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« Să facem astfel încît lucrările si hotăririle Congresului al Xll-lea să constituie o puternică manifestare 
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a unității întregului popor în jurul 


Р nism Іші în România, pentru întărirea continuă a indepen- 
Hapa NATALA өтт, ce, progres social şi colaborare în întreaga lume! » 
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Congresul al ХІІЧеа al Partidului 


Cuvintarea tovarăşului Dumitru Popescu 
delegat al organizaţiei județene de partid lași 


Pentru à defini esența bilanţului cu care Partidul Comunist Român se Decus 
a acest Congres — după 35 de ani de guvernare — ar fi, cred, suficient de edi- 
ficator sh spunem că el a făcut din Romània»una din cele mai dinamice societăți 
contemporane si, în acelaşi timp, хо tara total liberă si suverană. Mi se pare de 
orisas à demonstra ce înseamnă aceasta pentru o națiune care a cunoscut 
secole de înapoiere, şi care a trebuit să ducă pe umeri, vreme îndelungată, cite 
un dureros si umilitor jug străin. 
Raportul tovarasului Nicolae Ceausescu si pachetul celorlalte documente ale 
Congresului al Xil-lea constituie o reală dezvoltare creatoare a Programului 
partidului adoptat de Congresul al XI-lea. Este prima oară cînd partidul nostru 
lispune de o asemenea laborioasă programare а soluţiilor pentru cea mai strin- 
gentà problematică previzibilă a deceniului viitor, în condiţiile cînd moderni- 
Zarea socialistă a României va trebui să înfrunte influenţele proceselor contra- 
SictSN periculoase, adesea chiar dramatice, ale economiei şi politicii mondiale. 
în aceasta se întruchipează un înalt spirit de răspundere națională, o concepție 
realistă. cutezătoare, revoluționară, într-un cuvînt, însuşi socialismul ştiinţific, 
promovat cu seriozitate şi competenti de partidul nostru. lată о lucrare 
sociali, cu adevărat monumentală prin complexitatea si vizionarismul ei lucid, 
matematic dar si romantic, în care putem deslusi liniile de forță ale gîndirii 
initiatorului si principalul ei autor — tovarășul Nicolae Ceauşescu, ce trăieşte 
cestinul acestui neam nu numai la cea mai înaltă tensiune comunistă patriotică, 
pasională, aş spune dar și în epicentrul marilor seisme ale lumii, în care se află 
mereu, prin cunoscuta-i vocaţie politică planetară. 
În toste acestea nu poti să nu remarci, totodată, ca un numitor comun, forța 
si amploarea gîndirii şi muncii poporului român. Nu doar un sentiment firesc, 
ci autoritatea impartiala a faptelor si datelor, judecate la rece, mă indreptatesc 
să afirm că, trăind într-o tara mică, sîntem fiii unui popor mare. 
Poporul român, conştient de comandamentul istoric al epocii, s-a angajat, fără 
етгі, dar decis şi tenace, să iasă odată pentru totdeauna la lumină, să intre 
în rîndul națiunilor prospere ale lumii. Este o înaltă onoare să apartinem acestui 
popor matur, luminat si curajos — si nu există sacrificiu pe care el să nu-l merite 
din partea noastră, a tuturor. 
Mobilul declaret al tuturor proiectelor pe care le vom adopta — a spus în 
continuare vorbitorul— nu este acumularea în sine de bunuri materiale și 
de forță, nu este o orgolioasă concurenţă cu aberanta societate de consum, 
ci realizarea unei noi calităţi a vieții oamenilor. Desigur, ne propunem ca poporul 
nostru să dispună de tot ce are nevoie, sa nu fie constrins la nici o privatiune. 
Dar calitatea vieţii nu înseamnă numai satisfacţie fiziologică, ci și bucuria demni- 
titii morale, a plenitudinii intelectuale, plăcerea cunoaşterii si a manifestării 
sensibilităţii cu care ne-a înzestrat natura. 
În cristalizarea unei noi calități a vieţii, alături de producătorii bunurilor mate- 
riale — modestii demiurgi ai bazelor civilizaţiei socialiste — oamenii de cultura, 
artiștii, ideologii, propagandiştii, găsesc un larg teren de exercitare a funcției 
lor sociale, de afirmare a necesităţii si utilității lor, a rolului pe care mai mult 
ca oricind 11-1 conferă acum istoria. Omul liber, ajuns pe calea revoluției la noua 
treaptă a condiţiei sociale, oferite de socialism, trebuie să se bucure de viata 
într-un mod mult mai elevat decit individul inlantuit în mecanismul necruţător 
al capitalismului. El are dreptul să poată gusta frumuseţea ideilor mari, profunde 
с şi adincimea tuturor frumuseţilor plăsmuite de omenire, să trăiască într-o 
smbiants armonioasă, să simtă permanent respectul personalității sale, respectul 
valorilor autentice, pentru a putea respecta la rîndu-i personalitatea si valoarea 
celorlalți, pentru a se putea dărui generos semenilor săi, colectivitatii, Aceasta 
este, cred, semnificația umanismului revoluţionar pe care tovarășul Nicolae 
Ceaușescu ne cere să-l punem la temelia întregii suprastructuri, ca de altfel a 
societăţii în ansamblu, і š 
Putem afirma cu toată convingerea că viata noastră spirituală cunoaște astăzi 
dimensiuni fără precedent, substanţa ei inrfurind profund mentalitatea oamenilor 
poziţia lor civică, însăși existența materială, Dar, ca întotdeauna, cu nedezmintita 
sa luciditate și exigentà comunistă, tovarășul Nicolae Ceausescu ne-a avertizat 
şi la acest Congres asupra pericolului automultumirii, Desigur, remarca vizează 
ansamblul dezvoltării societăţii, spiritul de luptă al partidului, elanul general 
al muncii socialiste, dar nu în mal mică măsură ideologia, educaţia, cultura care 
asa cum ne reamintește tovarășul Nicolae Ceausescu, nu reușesc să tind asul 
cu dinamismul transformărilor revoluționare, Raportul cere, pe bună dre a 
M unei noi calităţi si în acest domeniu, i š Brees 
esigur, frontul nostru ideologic condus direct de partid d 
o orientare justă, socialistă, are la bază afli Clan ҚАЛЫ 
revoluționară, participă din toate forțele la construcția noli orinduiri, la үз 
gătirea si manifestarea politică a oamenilor, Nu putem subaprecia însă es 
menele negative ce persistá In acest domenlu, unele de vreme ЙЕН ТҮ, 
In numeroase lucrări ce se vor teoretice, izbesc repetarea obositoare a Tw 
noțiuni si teze generale, sărăcia de idei, competenţa scăzută, tonul СА 
rezultat din anemicul contact cu viata, lipsa de originalitate, de contribu n 
creatoare a autorilor, Se pare cá dainule încă o anumită comoditate intelect A \ 
tradusă in aşa zisa teamă de a gresi, cu atit mai supărătoare cu cit contr Sj М 
total mobilităţii si cutezantei gindirii partidulul nostru, splritulul său м Да 
novator. Nu mai vorbim că aceasta nu are nimic comun cu întregul аа 


ргітепіге а țării. N-am mai putea vorbi de nici un progres dacă si producătorii 
bunurilor materiale, oamenii noștri de știință s-ar opri, timorati, la porţile 
noului, ale necunoscutului, preferind să „repete mereu ceea ce au mai făcut. 
Trebuie să recunoaștem, de asemenea, câ propaganda noastră ar trebui să fie 
mult mai puternic racordată la mișcarea internațională a ideilor, la dezbaterile 
contemporane în jurul temelor vitale ale umanității, ale perspectivelor societăţii 
şi omului, ca şi la cele mai noi cuceriri ale științelor exacte, Filosofii, sociologii, 
economiștii, propagandiștii în general, își pot justifica menirea numai dovedind 
că pot răspunde în mod documentat, convingător și inspirat, întrebărilor sfre- 
delitoare ale omului modern despre sine, despre locul său în univers, despre 
raporturile sale cu natura și lumea. р 
Partidul nostru — a subliniat in continuare vorbitorul — este profund preocupat 
de perfecțiunea fizionomiei etice a oamenilor, în calitatea lor de fiinţe sociale. 
Despre aceasta se scrie și se vorbeşte destul de mult în presă, la Radioteleviziune, 
în cărţi, cu prilejul diferitelor manifestări politico-educative. Perimetrul inves- 
tigatiilor este însă destul de restrins, aspectele și faptele dezbătute sînt nu o 
dată nesemnificative, în general problema nu este abordată la anvergura staturii 
morale a poporului nostru, la nivelul marilor schimbări din conştiinţa publică. 
Va trebui să atacăm' în mod frontal problemele morale arzătoare, evidențiate 
de viata însăși, spulberind bagajul perimat și nociv al mentalităților, obiceiu- 
rilor şi comportărilor pe care le mai tîrîm după noi din lumea veche, întărind 
si dezvoltînd curentul de opinie înaintat, situat pe pozițiile umanismului revo- 
lutionar, făcînd din fiecare cetățean un militant social conștient, un om demn, 
responsabil, rațional. 
În cultură ne bucurăm de o mișcare artistică viguroasă și elevată, de talente 
autentice si foarte variate — lucru firesc la un popor atit de înzestrat, creator al 
unei inestimabile zestre spirituale milenare. In anumite genuri putem spune 
cu mindrie cá nu ne simtim cu nimic mai prejos decit tárile cu mare faima artis- 
ticá. Apare, de aceea, cu atit mai nejustificată o anumită tendință provincială 
de a mima străinătatea tocmai în ceea ce are ea particular. Desigur, trebuie să 
ne impártásim din tot ce e preţios si nou în experienţa artistică a lumii, dar 
nu pentru a ne estompa individualitatea ci, dimpotrivă, pentru a contura şi 
mai bine originalitatea creației nationale. De ce să ne prefacem, într-o operă 
sau alta, că gindim si simțim ca alții din punct de vedere estetic, atunci cînd avem 
de exprimat o sensibilitate proprie, românească, extrem de interesantă si inedită, 
capabilă ea însăși să îmbogăţească și să diversifice cultura universală. Doar si 
Pina acum ne-am putut distinge numai prin mari originali ca Eminescu și Cara- 
giale, Panait Istrati, Brâncuși sau George Enescu. Cea mai mare greșeală pe care 
оле Tace iñ arta, ar fi aceea de a refuza sa fim noi insine, ignorind expe- 
ents storie ў chiar existential, cu adevirat emotionants а poporului român 
Em arriere cel mai mare interes nu numai aici, acasă, ci şi pe 
АСЕ адз Roman » pe lîngă celelalte atribute şi îndatoriri, o are 
înţelepciunea SED ерк deplină dintre creația noastră artistică nouă, ў 
Raportul сай NRE pro fungale particularități spirituale ale poporului. 
revoluționară a partidului dacă eausescu ne îndeamnă să facem din concepția 
EHE VIERTE SOIRS ac га vie саге sa lumineze întregul drum al societății, 
revoluționar. În ce prive а Ў <a în tot се întceprindem să palpite spiritul 
poate realiza doar aries та eologia si cultura, un asemenea deziderat nu se 
să le facă, Cu atit mai putin PET n ridicată sau mai stridentă a celor chemaţi 
ar fi acestea. Atingerea AR AN Joc gratuit de umbre, oricit de gratioase 
pregătire cultural, «паа del сеге, în primul ind, o tot mai largă si solidă 
vibrație intelectuală mai inte carstică о mai mare adincime а cugetului, 9 
Vom Й revoluționari prin fo nsă, în ritm cu viata și preocupările poporului. 
relor si acțiunilor noastre ДА Ў frumusetea mesajului umanist al ideilor, оре- 
măsura în care tot ceea ce fac a subliniat „vorbitorul, Vom fi revoluționari în 
bine si puterea de diruire асет Va tanobila sufletul si va tonifica voința de mai 
scriem, spunem si facem ордена Vom fi revoluționari dacă prin ceea се 
în grandioasa competiție a pr reus si sporim elanul poporului nostru, angajat 
idel, din artă, din toti fa В ogresului, Vom fi revoluționari dacă vom face din 
vechiului din noi, din адка de educaţie, o baricadă a spiritului împotriva 
adevăruri și idealuri ale co ate, din întreaga lume, o rampă de lansare a marilor 
munismului, La acest Congres de importanţă istorică 
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Din cuvintarea tovarasei Suzana Gâdea 
delegata a organizatiei judetene de partid Maramures 


Vă rog să-mi permiteti să exprim, de la acest înalt for al comuniștilor, aprobarea 
totală şi adeziunea entuziastă a tuturor celor ce lucrează în domeniul culturii 
şi artei, al tuturor creatorilor de valori literar-artistice, față de Raportul pre- 
zentat de tovarășul Nicolae Ceaușescu, strălucită analiză a vieţii politice interne 
si internationale, Ne asociem, cu deosebită stimă, voinței unanime a partidului 
şi poporului ca tovarășul Nicolae Ceauşescu, revoluționar și patriot înflăcărat, 
simbol al înfloririi României socialiste, promotor de frunte al aspirațiilor de pace 
si strinsá colaborare între naţiuni, să fie reales în funcţia de secretar general al 
partidului, 

Aducem, de asemenea, un fierbinte omagiu de apreciere și dragoste tovarásei 
Elena Ceausescu, eminentă personalitate politică, remarcabil om de știință, 
care, fără a-și precupeti forţele, se dăruiește cu.abnegatie activității desfășurate 
spre binele și fericirea întregului popor, stimulînd cu energie și impresionantă 
capacitate creatoare știința și învățămîntul românesc, înflorirea artei și culturii 
în patria noastră, 

Dind expresie nazuintelor supreme ale națiunii, aplicînd în mod creator princi- 
piile socialismului ştiinţific la condiţiile concret-istorice românești, Raportul 
Comitetului Central al partidului, prezentat de tovarășul Nicolae Ceaușescu, 
documentele Congresului al XII-lea stabilesc calea înfăptuirii în continuare a 


„ prevederilor Programului partidului, deschid noi și luminoase perspective făuririi 


societății socialiste multilateral dezvoltate și înaintării României spre comunism. 
În continuare, vorbitoarea a arătat: Așa cum s-a subliniat, în această perioadă 
s-au obţinut realizări însemnate și în domeniul culturii și artei. Au apărut opere 
valoroase, în care trecutul eroic al poporului și prezentul socialist al patriei și-au 
găsit o vie reflectare. Sîntem contemporanii unei emulatii culturale cu caracter 
de masă, cum nu a mai cunoscut niciodată tara noastră. Relevăm cu profundă 
satisfacție că oamenii de artă si cultură din tara noastră, animati de ideile nobile 
ale socialismului, de sentimentele celui mai fierbinte patriotism, s-au dovedit a fi, 
așa cum i-a numit tovarășul Nicolae Ceaușescu, ajutoare de nădejde ale partidului. 
Stimaţi tovarăși, după cum se știe, în ultimii ani, din iniţiativa secretarului 
general al partidului, tovarășul Nicolae Ceaușescu, au fost instituite forme demo- 
cratice în care se dezbat, cu participarea largă a creatorilor, a oamenilor muncii, 
problemele fundamentale din sfera culturii. Un asemenea for, a subliniat vorbi- 
toarea, l-a constituit Congresul educaţiei politice și al culturii socialiste, În 
contextul perfecționării și democratizării formelor de conducere și îndrumare 
pe tarimul culturii se înscriu și măsurile de o însemnătate și semnificaţie deose- 
bită cu privire la creșterea rolului și răspunderii organizaţiilor de partid și de 
stat, de masă și obștești, a uniunilor de creaţie, a conducerilor colective ale 
redactiilor, editurilor, caselor de filme, instituţiilor de spectacole, în munca 


de informare și educare a oamenilor muncii, în activitatea cultural-educativă 
și literar-artistică, Toate acestea sînt dovezi edificatoare pentru profundul demo- 
cratism al orînduirii noastre, pentru atmosfera tonică de emulatie și libertate 
creatoare. 

Referindu-se la Festivalul national « Cîntarea României >, vorbitoarea а spus: 
Constituind un elogiu adus muncii, creaţiei materiale și spirituale, festivalul a 
înlesnit şi a determinat o conlucrare strînsă între artiştii profesioniști și amatori, 
o apropiere continuă între fenomenul cultural-artistic și masele largi de oameni 
ai muncii, sub semnul dezvoltării conștiinței socialiste a celor ce muncesc, fău- 
ririi omului de o calitate nouă, cu o concepţie înaintată despre lume și viata, 
animat de idealurile socialismului si comunismului. 

Pe drept cuvînt însă, secretarul general al partidului, tovarășul Nicolae 
Ceaușescu, a criticat orientarea unor manifestări din cadrul festivalului 
spre serbări și concursuri folclorice și divertisment artistic, neglijindu-se munca 
politică și educativă de masă, stimularea creativității tehnico-stiintifice, educația 
materialistă a oamenilor muncii, cultivarea spiritului revoluționar. Neajunsuri 
s-au manifestat și în sfera creaţiei literare, publicîndu-se destule lucrări nesemni- 
ficative, ce nu răspund cerințelor contemporane, precum și în artele plastice, 
în producţia de filme, în domeniul instituţiilor de spectacole teatrale și muzi- 
cale, în alte sectoare ale activității culturale în care am fost tributari formalis- 
mului și superficialitatii, tendinţelor de a rezolva in mod facil probleme de 
importanță majoră ale vieţii noastre spirituale. 

În lumina strălucitului Raport, deschizător de istorice perspective, prezentat 
de tovarășul Nicolae Ceaușescu, a documentelor programatice ce vor fi adop- 
tate de Congres, activitatea în sfera culturii și artei se cere substanțial îmbună- 
tátitá. Creșterea cu 26 la sută a cheltuielilor pentru cultură și artă în cincinalul 
1981—1985 fata de cincinalul anterior, care va asigura amplificarea acestei acti- 
vitati în concordanţă cu cerinţele mereu sporite de ridicare a nivelului de cul- 
tură al întregii populaţii, reclamă concentrarea și mai activă a forțelor noastre. 
Raspunzind orientărilor și indicatiilor cuprinse în Raportul prezentat de tova- 
rășul secretar general Nicolae Ceaușescu, Consiliul Culturii și Educaţiei So- 
cialiste se angajează, a afirmat vorbitoarea, să-și îmbunătățească stilul de muncă, 
imprimîndu-i un mai puternic caracter militant, revoluţionar. Vom acționa 
mai ferm și mai consecvent pentru ridicarea exigentei ideologice și artistice 
fata de actul de creație, pentru a determina realizarea de noi opere, cu tematică 
majoră, care, într-o amplă deschidere de genuri și modalităţi, biciuind stări 
de lucruri negative și concepţii înapoiate, să reflecte convingător dinamismul 
societății, unitatea de acțiune a tuturor cetățenilor, fără deosebire de natio- 
nalitate, în procesul de edificare a orînduirii socialiste și comuniste. 


Din cuvintarea tovarăşului Ше Rădulescu 


delegat al organizaţiei judeţene de partid Шоу, la Secţiunea pentru problemele ideologice, ale 
activităţii politice, culturale și de educație socialistă 


Doresc înainte de toate — în consens cu întregul Congres — sá relev însem- 
nătatea deosebită pentru prezentul și viitorul poporului nostru a Raportului 
prezentat Congresului de către tovarășul Nicolae Ceaușescu, secretarul general 
al partidului. Prin analiza drumului parcurs de națiunea noastră, Raportul se 
constituie într-o strălucită frescă socială și politică a realizărilor impresionante 
înregistrate de poporul nostru în aceşti апі de puternic avint creator. ЕІ jalo- 
nează, totodată, perspectivele dezvoltării României în următoarea perioadă 
istorică, deschizind noi şi largi orizonturi realizării Programului de făurire a 
societății socialiste multilateral dezvoltate și înaintare a României spre comunism. 
Pe bună dreptate se subliniază că tot ce am înfăptuit, tot ce proiectăm pentru 


viitor reflectă marea capacitate de sinteză politică, de organizare și conducere. 


a partidului nostru, care 151 exercită cu succes misiunea încredinţată de popor 
de forță conducătoare a societăţii. Totodată, consider necesar să evidentiez și 
eu rolul determinant, aportul de prim ordin teoretic, politic, organizatoric, de 
concepție și acțiune al tovarăşului Nicolae Ceausescu, Îmi fac, de aceea, o datorie 
de onoare de a exprima aici, în cadrul Congresului, deplina aprobare față de 
Raportul Comitetului Central, de proiectele de documente aflate în dezbaterea 
și decizia Congresului, de întreaga politică internă și internaţională a partidului 
nostru, Totodată, avînd în vedere înaltele calități de conducător, probate prin 
întreaga sa activitate revoluţionară, personalitatea sa politică proeminentă, 
trăsăturile de patriot și internationalist consecvent, susţinem cu alese senti- 
mente de preţuire și recunoștință reinvestirea în înalta funcţie de secretar 
eneral al Partidului Comunist Român a tovarăşului Nicolae Ceaușescu, 

n continuare, vorbitorul a subliniat atenţia deosebită de care s-a bucurat, în 
anii care au trecut de |а Congresul al XI-lea al partidului, activitatea Ideologică 
și culturală din partea Comitetului Central, a secretarului general al partidului, 
tovarășul Nicolae Ceaușescu, importanța primordială pe care au avut-o Pro- 
gramul adoptat de Congresul al XI-lea, Congresul educaţiei politice și al culturii 
socialiste, hotaririle plenarel С.С, al P.C.R, din nolembrie 1976, consfătulrile 
organizate la С.С, al P.C.R. cu cadrele din domeniul Ideologiel, educaţiei politice 
și culturii, întilnirile secretarului general al partidulul cu oamenii de litere și 
arte, participarea sa la conferințele uniunilor de creaţie, Ideile teoretice, punc- 
tele de vedere originale elaborate în această perioadă de secretarul nostru general 
au îmbogăţit tezaurul ideologic al partidului, au constituit un sprijin direct în 
pregătirea politică a comuniștilor, a oamenilor muncii, au sporit aportul gîndirii 
social-politice românești la afirmarea marxism-leninismulul creator în lume, 
Remarcînd progresele și rezultatele activității politico-educative desfășurate 


de partidul nostru în această perioadă, vorbitorul a stăruit asupra lipsurilor şi 
neajunsurilor existente în propaganda de partid, în activitatea cultural-educa- 
tivă, în domeniul ştiinţelor social-politice. Subliniind acordul deplin la criticile 
formulate în Raport, doresc să asigur Congresul de hotărîrea fermă a noastră, 
a celor care activăm în domeniul propagandei, de a acționa cu toată energia 
pentru înlăturarea acestora și realizarea în condiţii superioare de organizare şi 
eficienţă a marilor sarcini ce ne revin din Programul partidului, din hotáririle 
Congresului al XII-lea. 
Vorbitorul s-a referit pe larg la sarcinile privind orientarea tot mai multa întregii 
activități de propagandă spre educarea maselor, în primul rînd a tinerei generații, 
în spiritul patriotismului, al devotamentului fata de patrie, partid si popor, al 
frátiei dintre oamenii muncii români si cei apartinind naționalităților conlocui- 
toare, asigurarea unui caracter permanent muncii de educare materialist-stiintificà 
a comuniștilor, a maselor de oameni ai muncii. Noile ediţii ale Festivalului naţional 
« Cîntarea României » vor trebui să cuprindă mase şi mai largi de participanți, 
să ridice pe un plan superior întreaga activitate cultural-educativa, astfel încît 
fiecare unitate și instituție socialistă, fiecare aşezămînt de cultură să devină un 
adevărat focar de cultură si educație a maselor. 
Pornind de la rolul important al literaturii și artelor în formarea conştiinţei 
socialiste, de la înalta preţuire pe care partidul o acordă creatorilor de frumos, 
vom acţiona împreună cu uniunile de creaţie pentru stimularea dezvoltării 
Mo literar-artistice pe coordonatele ideologice si estetice definite 
e partid, 
O cerință esenţială a muncii noastre ideologice o constituie participarea mai 
activă la mișcarea de idei care are loc în lume, afirmind mai puternic concepția 
constructivă a partidului nostru asupra problemelor cruciale ale epocii actuale. 
n același timp, vom activa cu mai multă fermitate împotriva ideilor retrograde, 
a denlgr&rllor de peste hotare la adresa socialismului, a României, ai căror 
purtători caută să creeze stări de încordare, prejudiciind cauza cooperării, pro- 
gresului, păcii și prieteniei între popoare. | 
Doresc, їп închelere, să asigur Congresul, pe tovarășul Nicolae Ceauşescu, că 
lucrătorii din sistemul ideologiei și culturii, dezvoltind ceea ce e pozitiv din 
experiența dobindită și nl&turind neajunsurile existente, vor desfășura o 
activitate politico-ideologică şi cultural-educativă tot mai bogată, de o calitate 
și eficiență sporită, care să contribuie în măsură hotarttoare la cultivarea în 


mase a spiritului revoluționar, la formarea omului nou, cu un larg orizont ideo- 
logic și cultural, 


15 ani 


Acest timp puternic tnrfurit de 
spiritul creator — indrumind im- 
petuoasa dezvoltare a civilizatiei 
şi culturii noastre socialiste 一 
al documentelor Congresului al 
Xll-lea al Partidului Comunist, 
Român, timp al amplei, hotâritei 
opțiuni populare de la 9 martie 
pentru candidații Frontului De- 
mocratiei și Unităţii Socialiste, 
marchează de asemenea împli- 
nirea a cincisprezece ani de cind 
tovarășul Nicolae Ceaușescu, re- 
volutionar înnăscut, comunist în 
cel mai deplin sens al cuvîntului, 
a fost ales in fruntea conducerii 
Partidului Comunist Român. 

« Cei cincisprezece ani ai arcului 
existențial românesc — scrie pro- 
fesorul și omul de artă Alexandru 
Balaci 一 desfășurat sub egida lu- 
minoasă a Președintelui țării, de- 
monstreaza, în fata lumii întregi, 
preocuparea constantă, a con- 
ducătorului nostru, de continuă 
înnoire, dinamismul revoluţionar, 
înlăturarea absolută a oricăror 
tendințe de exclusivism sau ri- 
giditate, de dogmatism  inlán- 
tuitor. Prin îndemnul său perma- 
nent, în orice arie a activităţii, 
Președintele țării creează și con- 
solidează un climat favorabil. tu- 
turor elanurilor și căutărilor 
creatoare. El cheamă la receptarea 
și asimilarea, іп mod creator, 
a tuturor valorilor materiale și 
spirituale, dincolo de spațiu si 
de timp. El arată că orice faptă 
стала trebuie să fie determinată 
de esenţa ei socială și etică, de 
responsabilitatea individului față 
de întreaga colectivitate umană, 
de inexistenţa fracturilor și opo- 
Zitiei dintre monadele imensului 
organism social al poporului, în- 
sufletit de energia de a înţelege 
realitatea și viața, de voința de a 
le transforma, umanist », 

Acum, la un deceniu jumătate de 
cînd la cfrma destinului țării se 
află marele bărbat și comunist, ne 
angajam inca o dată ca, urmîndu-i 
exemplul, să milităm —așa cum 
ne îndeamnă cuvîntul său 一 pen- 
tru «intensificarea activităţii de 
educație și formare a omului nou, 
înarmat cu o concepție înaintată 
despre lume si viata, să mani 
festăm mai multă fermitate fata 
de manifestárile înapoiate, re- 
trograde, față de concepțiile și 
moravurile vechii societáti, Să 
milităm neabatut pentru ridi- 
carea conștiinței si pregătirii 
politice, ideologice, profesionale, 
științifice și tehnice a tuturor 
cetățenilor patriei noastre », A 


1. Tovardsul Nicolae Ceausescu 
(portret de Corneliu Brudascu) 
2. MIHAI RUSU: Imn 

3. MIRCEA ȘTEFĂNESCU: Studenta 

4. GHEORGHE |. ANGHEL: Pescari 
5. VIOREL MĂRGINEAN: Dealuri roșii 


a-gl propune, 


mental, intentie,2. 


plan, celcul, 


o dezbatere despre frumusetea utilului 


Unul dintre telurile majore ale revistei ARTA suplimentar de materiale cît mai costi- 
este, în mod programatic, stimularea procesului  sitoare. 

de integrare a artei în societate, integrare De aici și pînă la falsa estetică a « kitsch-ului » 
urmărită atît prin angajarea militantă a artistului пу este decît un mic pas, deseori făcut de cei 
si operei sale, cît și prin deschiderea căilor care gîndesc astfel. 

de comunicare către publicul larg, receptorul 

firesc și necesar al actului de creație. Evoluția jn contextul procesului de socializare a conști- 
fenomenului artistic din tara noastră pe par- intei artistice, creatorii au înțeles că prezența 
cursul. ultimelor decenii poate demonstra cu (ог în producţia de bunuri destinate societății 
prisosintá că principala caracteristică a artei trebuie să fie mai directă și cu efecte modula- 
românești contemporane este conştientizarea torii mai evidente, în scopul unei orientări 
relaţiei operă-societate, de aici decurgind im- corecte a forței de influențare de care dispune 
portante mutații în sfera ideilor si 一 cU expresia formală а bunurilor materiale. Folosind 
imperioasă consecință —în limbajul plastic aceeași cantitate de material și aceleași mijloace 
utilizat. tehnice de producţie un produs poate fi frumos, 
Dacă pînă în preajma lui 23 August 1944 demersul dupa cum poate fi urit. În confruntarea comer- 
liric era mai peste tot prezent în lucrările сіаіа, produsul frumos are o putere de circulație 


ЧғеҒ‏ و 


artiştilor romani, chiar a celor mai importanti, 
dupá aceea s-a putut asista la o- generoasá 
abordare a unor teme de gravá ráspundere 
socialá, epicul si dramaticul rostindu-se adesea 
prin opere de memorabilá referintá pentru 
istoria artei românești în general. 


Au fost realizate nu puține monumente și 


sporită, deci randamentul său economic este 
mai mare, cu alte cuvinte calitatea estetică 
poate fi un factor de eficiență în activitatea 
industrială. 

Dar nu numai atit. 


Dacă un anume produs industrial, oricît de 
modest ca destinație, este investit cu o 


ansambluri de artă monumentală, iar lucrările calitate estetică — prin formă, 
«de șevalet» au luat nu doar calea muzeelor 
si a colecţiilor inchise — са odinioará — сі în 


culoare, fini- 
saj— el actioneazá neíncetat asupra sensibili- 
та! vizuale, participind pe nesimţite la insti- 
primul rînd s-au așezat pe simezele locurilor tuirea unei stări de confort spiritual. O haină 
de întîlnire social-culturală, în cluburi, în case frumoasă (confecționată dintr-un material atră- 
ce cultură, în școli, spitale etc. De-a lungul gator, bine croită și comodă) poate stimula acti- 
anilor, revista ARTA a urmărit toate aceste vitatea celui care o poartă, după cum o unealtă 
ІЗ fenomene, punind în dezbatere problemele frumoasă si funcțională face mai plăcut si mai 
1 caracteristice creației artistice contemporane, eficient procesul muncii. În fiecare dintre 
4 preocupată fiind să valorifice succesele, să obiectele care compun cadrul de viata -poate 

analizeze cazurile de excepție. Dar, pe măsura fi încorporată o doză de frumuseţe, fiecare 
trecerii timpului, în directă relație cu experiența lucru poate fi înnobilat și umanizat prin actul 
acumulată, s-a conturat tot mai clar adevărul qe inspirată creaţie al artistului care stie 
că problemele artei si ale frumosului artistic, să asigure produselor de serie industriali 


in sens . a T e = ` . . v H ` 
ul cel mai larg al cuvintului, poe cir- puterea de comunicare artistică а unicatului 
cumscriu la operele izolate, la creaţiile cu prototip. 


caracter de unicat destinate expozițiilor, mu- 
zeelor sau decoratiilor de tip monumental. 


La capátul unui asemenea proces de creatie, 
cu generoasa perspectivá a multiplicárii pentru a 
comunica mesajul de frumusete catre milioane 


3 а Се de consumatori, ideea socializárii artei dobin- 
masá, problema calitátii formale, a expresiei 


deste un sens niciodată bănuit pînă 7 
і estetice, se dovedește a fi de importanță cen- noastră PLN T 


trală, cu numeroase implicații în cele mai 
neașteptate direcţii, 


Dimpotrivă, în condiţiile uriașei producții in- 
dustriale, a multiplicării produselor în serii de 


бі pentru. cá principalul exponent al artei 
din industrie este designul, o dezbatere asupra 


problemelor sale de actualitate nu poate fi 
decît necesară. R 


a Mult prea frecvent, vorbindu-se despre virtutile 
artistice ale unui produs, se înțelege un adaos, 
o încărcare de ordin ornamental și un consum 
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АКТА NR. 1 


o artă ce aparţine existenţei umane 


E, fără îndoială, foarte greu să se stabilească, între 
limite cit de cit precise, dacă arta ultimelor decenii 
s-a dezvoltat într-o direcție hotărită de principiile 
estetice ale unui curent dominant, așa cum s-a în- 
timplat, de pildă, în epoca barocului european, a 
neoclasicismului, a romantismului, a realismului, 
Structurile literare şi artistice s-au constituit adesea ca 
urmare a acțiunii ideilor ce defineau direcții diverse, 
a intersectàrii lor în cîmpul culturii contemporane, 
într-un asemenea chip 一 spunea cîndva Herbert 
Read — incit uneori nu se poate sti cu exactitate 
care e modelul, matricea si care forma derivată». 
O altă obsevatie a lui Herbert Read e capabilă, cred, 
să atragă luarea-aminte asupra unuia dintre puținele 
fenomene care s-au produs, în ultima perioadă a 
istoriei culturii universale, cu o nedezmintitá coerență 
de-a lungul unor coordonate continue: «artele, 
poezia, romanul — scria el în 1964 — s-au dezvoltat 
cu fata spre public, contestind existența unor teri- 
torii pe deplin autonome, a unei separári de uni- 
versul existentei sociale». Traversám o perioadá 
in care istoricul culturii are posibilitatea sá cuprindá, 
într-o perspectivă relevantă, realitățile creației din 
deceniile ce au trecut de la război pînă astăzi; totuși, 
trei decenii şi jumătate înseamnă un răstimp destul 
de îndelungat incit să permită analiza unei întregi 
viziuni istorice constituite acum. Și e limpede pentru 
orice observator lucid că una dintre tendinţele funda- 
mentale este aceea de creare a unei culturi ce se 
afirmă ca participantă și nu doar ca martoră la fe- 
nomenul istoric contemporan. Consecințele pot fi 
urmărite în planuri diverse ale creației literare și 
artistice, Ele sînt semnalate nu numai de impunerea 
unei sfere tematice tot mai clar definite, a unor 
subiecte desprinse din lumea agitată a realitatilor 
istorice, încărcate cu dramatice semnificaţii ale 
existenţei, indemnind la o gravă meditaţie asupra 
destinului întregii umanitati. Nu numai formele de 
expresie s-au conturat ca modalități de adecvare a 
raporturilor dintre artă și realitățile sociale; dar 
s-au consolidat genuri întregi cărora li s-a conferit 
o firească importanţă, decurgind din idealurile civice 
ale umanității contemporane, Temeiurile teoretice 
ale afisului, ale caricaturii publicitare, de pildă, 
s-au îmbogăţit considerabil cu argumente filosofice, 
estetice, sociologice, psihologice, astfel încît tra- 
ditiile acestor arte, prin definiţie arte ale forului 
public, au fost fertilizate mai mult decit oricînd în 
istoria culturii universale. 

Dar genul care a cunoscut cea mai amplă dezvoltare, 
în condiţiile accentuării caracterului social al creaţiei 
artistice, a fost, neîndoielnic, designul, Un comen- 
tator al fenomenului, Montgomery Schuyler, încerca 
să stabilească trăsătura fundamentală a evoluției ge- 
nului în această perioadă, stabilind un fapt care mi 
se pare cu adevărat esenţial; « planseta proiectan- 
tului a devenit un spaţiu în care se întîlnesc prin- 
cipiile ingineriei, ale arhitecturii și ale artei plas- 
tice. Nu se poate vorbi despre o ,,infrumusetare'' 
a obiectului, în sensul adăugării unor detalii orna- 
mentale; ci de o funcţionalizare a esteticului, adică 
9 creştere a gradului de conștiință a artistului care 
creează pentru nevoile cotidiene ale unul public 
dornic, evident, să se întilnească, totuși, cu frumosul >, 
Observatia, formulată în urmă cu aproape două 
decenii, e sumară în comparaţie cu exigenţele impuse 
de dezvoltarea mai recentă a genulul; dar ea poate 
sugera ideile de la care, în jurul lui 1960, s-a pornit 
la constituirea unei direcţii noi în arta modernă, 
Desigur, tendinţa nu reflectă decit în parte direc- 
{Ше fundamentale ale gîndirii artistice din această 
vreme: William Morris nu ar fi vorbit altfel despre 
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rosturile artei. Ceea ce e, însă, esenţial în actuala 
etapă, e amploarea procesului de « functionalizare 
a esteticului», consecință întru totul firească а 
lărgirii cîmpului de acţiune a artei, pe de o parte, 
a «proliferării tipurilor de obiecte care-l încon- 
joară pe individul uman, în cea de-a doua jumătate 
a secolului al XX-lea». Precizare făcută de Law- 
rence Alloway, unul dintre istoricii cei mai de seamă 
ai artei pop, ale cărei obirsii trebuie, negresit, puse 
în legătură cu « invazia obiectului produs în serie» 
și, implicit, cu atitudinea polemică a artistului fata 
de eludarea criteriilor estetice. 
Aparent, deci, designul ar fi (asa cum se mai inte- 
lege uneori) răspunsul dat de «produsul în serie 
mica», < individualizat >, produsului industrial, < co- 
pleșit de anonimatul şi de indiferența mașinii care 
l-a lucrat» (cuvintele îi aparțin tot lui Schuyler). 
În realitate, caracteristica esenţială a genului este 
« aspiraţia la totalitate », asa cum ar fi definit-o 
Kandinsky. Designul nazuieste să pună intreaga lume 
а vizualului sub semnul artei; produsul individual 
şi produsul în serie îl interesează în egală măsură, 
pentru că aparțin la fel universului în care se des- 
fășoară existența umană. < Totalitatea > acestei arte 
se exprimă într-un chip convingător în lărgirea, 
deopotrivă pe orizontală şi pe verticală, a cîmpului 
ei de acțiune. 
Mişcările conduse, mai ales în ultimii 10—15 ani, 
de diversele asociații de apărare a mediului încon- 
jurător au relevat din nou artistului, proiectantului, 
arhitectului obligația de a se supune unor cerințe 
ale unei naturi care, violentată, alungată din aglome- 
rațiile urbane, devine — pentru multi locuitori ai 
orașului modern —o îndepărtată, firavă, romanti- 
zată amintire. « Echilibrul spațiului ecologic » despre 
care vorbea (si părea, atunci, că viziunea lui e lip- 
sită de temei real) Frank Lloyd Wright se impune 
ca o necesitate vitală a omului de la acest sfîrșit de 
secol al XX-lea. Oraşul nu poate fi altceva decît o 
ipostază specifică a naturii: in fata plansetei, arhi- 
tectul meditează cum să păstreze sau să aducă din 
nou natura în oraș. Epoca urbanismului sărăcăcios, 
a caselor abia luminate de reflectarea soarelui din 
ferestrele vecinilor, a curților interioare din care 
întunericul și miazmele nu puteau fi niciodată alun- 
gate, epoca pragmatismului banal şi inuman a apus. 
Orașul e o operă de artă funcțională, la edificarea 
căreia participă arhitectul, inginerul și artistul. 
Deocamdată, evident, planurile unui asemenea oraş 
abia se schiteazá; important e că s-a ivit conştiinţa 
modelatoare, că se știe cum trebuie să arate el. 
În tara noastră, în care procesul de urbanizare e 
atit de rapid, iar progresul material si spiritual 
constitule un tel al politicii Partidului, materializat 
în cutezătorul Program de dezvoltare, problemele 
sînt, neîndoielnic, complexe. Toate sectoarele exis- 
tentel sociale se definesc ca domenii de manifestare 
ale grijii față de om, față de frumusețea vieții sale 
zilnice, Monumentul, fintina din piața publică, edi- 
ficlul, clădirea de locuinţe sînt numai elemente ale 
unei realități care, de fapt, cuprinde un teritoriu 
mult mal larg. De la obiectul vieţii zilnice, de la 
vehiculul de transport în comun, pînă la interiorul 
locuinţei, al uzinei, al școlii, la înfăţişarea străzii, 
ИШ Да sub Incldenta unel «arte globale», De 
au dezvoltat, atît de Impetuos, ramuri noi ale 
soclologlel si ale psihologlel, Designul e cel dintii 
care își culege avantajele din această situație. 
Artă prin excelenţă a forului civic, el are dreptul 
și obligaţia să depășească stadiul creaţiei din expo- 
zitille de artă decorativă, Pentru că aparține spa- 
tlulul existenței umane, 
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Se spune cá cel care aleargá dupa doi 
iepuri nu prinde nici unul. Și ГОН 
in momentul in care redactia revistei 
ARTA a hotárit sá consacre un numár 
dublu actualitátii designului, in aten- 
tia sa au stat, deopotrivá, mai multe 
obiective. Dincolo de dorinţa măr- 
turisită a clarificării noţiunii de design 
— încă atît de controversată — s-a 
avut în intenţie dezvăluirea impor- 
tantei culturale (materiale si spiri- 
tuale) a domeniului, atragerea tuturor 
categoriilor de specialisti la rezol- 
varea in comun a tuturor problemelor 
care se implicá in complexa activitate 
care, intr-un fel sau altul, cade sub 
incidenta gindirii de tip design. 
Învăluită încă în vagul specific perioa- 
delor de tatonare, sufocata de bunele 
intentii ale teoreticienilor de tot 
felul care au sfîrșit prin a-i conferi 
o înfățișare rebarbativă, noţiunea de- 
sign continuă să fie intimpinata cu sus- 
piciune, ba chiar cu îngrijorare. De 
fapt, înainte de a vorbi despre noţiune 
ar trebui să vorbim despre cuvînt, 
pentru că—sub semnul suspiciunii 
— multi sînt aceia care nici nu mai 
fac efortul să se informeze cu privire 
la sfera și conţinutul noţiunii astfel 
denumită. Paradoxal, oameni care în 
vorbirea curentă folosesc fără nici 
un fel de complex lingvistic nenumă- 
rate neologisme devin subit puriști 
atunci cînd este încercată legitimarea 
cuvîntului design. Alergia la acest 
cuvînt îi afectează deopotrivă pe unii 
oameni de artă, care văd în el un 
exponent perfid al tehnicii, cît şi pe 
mulți tehnologi care socot că într- 
însul se ascunde o primejdioasă cap- 
cană a artei, ba chiar a luxului si risipei. 
O foarte mare greșeală care se face 
este aceea de a crede că designul — 
acest cuvint realmente nou pentru 
cele mai multe limbi ale pămîntului 
— se referă la o formă de activitate 
de curînd inventată, care îşi face loc 
cu coatele pentru a ocupa o poziție 
de seamă în viata oamenilor de azi. 
Evident, chiar dacă ar fi vorba despre 
o activitate nouă și s-ar dovedi valo- 
roasă, tot ar trebui făcut efortul 
cesar pentru a-i înțelege calitățile, 
Dar în cazul designului nici măcar nu 
ne aflăm în fata unei noutăți — decît 
doar din punct de vedere al teore- 
(ar 一 pentru că pe planul activi- 
taţii practice el este o veche cunos- 
țintă (chiar dacă nenumită) a oameni- 
lor, Este adevărat că cercet 
blemel considera с 
ane ia oară pus în cir. 
A , după cum este 
evident că noțiunea de design a stat 
n gat eror de specialitate 
е u complicatele realități 
ale producției Industriale. 
n cele ce urmeaz 


ne- 


ătorii pros 
ă termenul design 


i nu ne propunem 


nici un excurs istoric, nici un fals re- 
zumat al problemelor de ordin istoric. 
Din motive de ordin practic, vom su- 
pune atenţiei o prezentare de tip 
lexicografic a termenului discutat, re- 
marcînd, din capul locului, că el im- 
plică două noţiuni distincte, una sub- 
ordonată celeilalte. 

DESIGN: 1) Conceptie şi metodă de 
creație care urmărește să asigure fie- 
cărui produs (opere) un înalt ran- 
dament funcţional (programatic), în 
condiţiile unei economicitati optime 
$1 a unei rezolvari estetice corespun- 
zătoare. În cadrul ansamblurilor con- 
stituite (urbane, de muncă, domestice 
etc.) designul asigură deplina corelare 
a părților (obiectelor), în scopul ob- 
tineril unei ambiante armonizate, cu 
respectarea funcțiilor (funcţionalităţi), 
a principiilor economice date, a co- 
erentei și autenticității de ordin este- 
tic, în consens cu programele de re- 
prezentare. 2) Disciplină de speciali- 
tate care aplică principiile enunțate 
mai sus cu particulară atenţie asupra 
motivării estetice a produselor des- 
tinate multiplicării în cadrul proce- 
selor industriale. Constituit ca dis- 
ciplină autonomă în secolul nostru, 
designul se dezvoltă în condiţiile unei 
neîncetate cooperări си toate dis- 
ciplinele care într-un fel sau altul se 
implică în producţia și valorificarea 
produselor (sociologie, pshihologie, 
inginerie, marketing etc.). 

Fără pretenţia că definiția lexico- 
grafică de mai sus epuizează toate da- 
tele puse în discuţie, dorim să reti- 
nem în atenție următorul aspect. Cei 
care manifestă neîncredere față de 
design constituit ca o disciplină auto- 
nomă specifică epocii contemporane 
ignoră primul sens care trebuie dat 
termenului, ignoră marele adevăr că 
pretutindeni şi în toate timpurile crea- 
ta umană a fost condusă (fie şi 
Stinctiv) de cîteva principii esentia 
nevoia de armonie, 


in- 
le: 
nevoia de efici- 
enta, nevoia de economie, nevoia de 
frumos. Intentionat am Citat 


in pri- 
mul rind nevoia de armonie, ca prin- 
сри ordonator general în cadrul 


căruia trebuie să se regăsească — fără 
contradicții — toate celelalte, 
În perspectiva acestor 


adevăruri, les- 
ne de controlat, 


înțelegem că în toate 


marile epoci de înflorire umană a 
existat o deplină corelare între: 

А. Posibilitatile materiale, nivelul teh- 
nologic, 

B. relatiile economice interne și ex- 
terne, 

(で orizontul Spiritual exprimat prin 
gustul artistic si Capacitatea de creație. 
Eviden 


t, cele spuse mai sus au în ve- 
dere condițiile de ordin social si efec- 


tiva stratificare a posibilităților din 
cadrul Аа Це GU Ma “тие 
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lase. Dar, dincolo de această stratifi- 
care, vom observa că există unităţi 
functional-stilistice bine determi- 
nate atit în mediul țărănesc cu admi- 
rabilele sale demonstratii de crea- 
tivitate, cit si іп mediile urbane cu 
diferitele lor categorii. 

Celui ce se ocupă de mestesugurile 
si arta populară a poporului român i 
se revelă imediat o sumă de calități 
caracteristice: clara organizare func- 
tional-decorativa a interioarelor, lo- 
gica expresivà à fiecărei unelte, admi- 
rabila nobleţe a formelor şi orna- 
mentelor. Se recunosc în aceste cali- 
titi mărturiile indubitabile ale tra- 
ditiei, ale fortei morale, ale sensibi- 
паці sufleteşti, ale generozitatil spi- 
rituale. Intuitiv, prin decantári ope- 
rate succesiv de-a lungul multor gene- 
ratii, táranul roman a ajuns la aceste 
obiecte, la aceste ansambluri care sînt 
deopotrivă funcţionale, frumoase, eco- 
nomice. În fond, toate acestea pot fi 
denumite cu acel cuvint nou care 
descoperă o realitate veche: design, 
Reamintim că Einstein nu a inventat 
relativitatea ci doar a descoperit-o sl 
a pus-o în valoare din punct de vedere 
ştiinţific şi aplicativ. Mutatis mutan- 
dis, despre o asemenea descoperire 
este vorba şi în cazul designului. 

În acelaşi mod pot fi abordate toate 
marile stiluri tehnico-artistice din 15- 
toria omenirii. Pornind de la premi- 
sele unei societăți sclavagiste, Grecia 
antică a reușit să închege o strălucită 
sinteză a tehnicii de atunci și a gîn- 
dirii artistice dînd la iveală ansambluri 
urbane, statui, ceramică, toate deplin 
corelate şi armonizate sub bagheta 
diriguitoate a unei concepţii unitare. 
La fel se poate vorbi despre gotic, 
despre Renaștere, despre baroc sau 
— mai aproape de noi — chiar despre 
arta 1900, în fapt prima încercare de 
a armoniza tehnica modernă cu un lim- 
baj artistic adecvat, 

Se va observa că din exemplele amin- 
tite iese în prim plan un stil artistic, 
Nu este vorba despre trecerea teh- 
nicii pe un plan secund, ci despre un 
alt adevăr de care trebuie să se ţină 
seama; expresivitatea umană a teh- 
nicii este asigurată prin intervenţia 
artisticului, lată de ce, fără remodelarea, 
mai corect spus fără sinteza estetică a 
produsului industrial, acesta ameninţă 
să fie rebarbativ, respingător, 
Aşadar, pentru a ne opri aici, vom 
spune că designul ca metodă de cre- 
atie este, necesarmente, un apanaj al 
tuturor oamenilor, Indiferent de do- 
meniul de activitate, indiferent de 
specialitatea proprie, toti oamenii sint 
datori să cunoască legile secrete ar- 
moniei care guvernează creativitatea 
şi producţia în general, Dacă, pina 
în epoca noastră, mai ales in mediul 
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rural, deseori se confundau într-o 
singură persoană tehnologul cu a! 
tistul, astăzi, în condițiile industriali- 
zării, specialităţile s-au delimitat, ceea 
ce nu înseamnă că flecare trebuie sa se 
dezvolte separat, Dimpotrivă, fără 
o strînsă cooperare nu poate fi asi- 
gurată o producție de calitate, func- 
tionala si esteticá, aptá sa satisfacá 
cerintele omului ca individ, ale so- 
cietatii ca organism colectiv. 
Temeiul acestei necesare cooperări 
nu poate fi decît înţelegerea logici! 
stilurilor, a armoniei de esenţă pro- 
fund umană care conferă fiecărei 
epoci o inconfundabilă personalitate. 
O posibilă bază de formare a tuturor 
celor care — indiferent de meseria 
sau specialitatea profesională concură 
la procesul de producţie a bunurilor 
materiale sau la crearea elementelor 
și cadrului de ambianta (domestica 
și publică) ni se pare a fi educatia 
vizualitatii. Înţelesul pe care îl acor- 
dám aici notiunii de vizualitate este 
selectiv, retinind ca definitorie ca- 
pacitatea omului educat de a discerne 
intre forme si imagini, disciplina 
optiunii pentru ceea ce este armonios 
ca expresie, logic si justificat ca 
functie. Pornind de la constatarea de 
bun simt, cá nu toti oamenii pot sá 
fie designeri, considerăm că este 
necesar ca absolut toți oamenii să 
fie educati în timpul anilor de scola- 
rizare — de la grădiniţă pina in învă- 
tamintul superior — pentru a ști să 
vadă, pentru a ști să opereze cu ele- 
mentele specifice de comunicare vi- 
zuală. Deseori ne plingem că unele 
produse sînt urite, dar merceologii 
(cărora le datorăm faptul că asemenea 
produse ajung pe piaţă) se apără си 
argumentul că ele se vind. Ne aflăm 
în fata unui lung lant al slăbiciunilor 
care se constituie ca fenomen cu grave 
repercusiuni sociale și economice (dar 
și culturale) pe fondul lipsei de educaţie 
vizuală. 

Evident, designul nu poate rezolva 
de unul singur toate problemele 
ridicate în discuţia de față, Dar marele 
său merit constă tocmal în evidenţierea 
lucidă si -perseverent metodică a 
tuturor aspectelor care se implică 
în calitatea de întrebuințare fizicá și 
psihică a lucrurilor cu care venim în 
contact, lucruri care (chiar și atunci 
cînd sînt prin excelenţă de uz tehnic) 
pot încorpora un preţios coeficient 
de frumuseţe autentică, prin aceasta 
devenind mal expresiv umane, prin 
aceasta slimulind actul muncii și 
fantezia creatoare, Dacă n-ar fl decit 
aceste ultime rosturi și tot ar trebul 
să se acorde designului cea mai înaltă 
solicitudine 
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« Omul nu poate si accepte pur si simplu 
lumea obiectelor care îl înconjoară sau să se 
conformeze ei, fără să încerce să şi le 
însușească, El trebuie să încerce să transforme 
aceste obiecte în organe ale vieţii sale, o 
viață care se realizează între ele şi prin ele.» 


HERBERT MARCUSE 


з stație de cale fe 


design si spatiu social 


amelia pavel 


S-a discutat foarte mult despre design 
si discutia dureazá, in termeni si cu 
controverse aproape identice, de trei 
sferturi de secol, fárá ca sá existe, 
deocamdată, semnele unui acord per- 
fect între părţile interesate: artiști, 
public — aici într-adevăr în sensul 
cel mai cuprinzător al cuvîntului — 
şi industria — în special de bunuri 
de larg consum. Acord nu asupra 
importanţei designului 一 unanim 
recunoscută — ci asupra raporturilor 
dintre funcţia lui estetică și funcţia 
lui socială. Stăruie în acest punct 
o prelungită confuzie între design 
şi arta decorativă. Originea confuziei 
stă în controversa, faimoasă la înce- 
putul veacului, între partizanii ideii 
că designul, adică organizarea pe 
plan mare, deliberată, a răspunsurilor 
la necesităţile estetice cotidiene tre- 
buie să salveze, cu orice pret, indivi- 
dualitatea obiectului de artă, proprie 
creației manuale de artă decorativă, 
şi partizanii ideii că însuși faptul 
multiplicării, al serializárii, implicit 
unei astfel de grandioase organizári 
estetice a cotidianulul, dá nastere 
unor noi norme estetice, adaptabile 
specificului creatiei industriale si din 
care obsesia unicitatii s-ar cuveni să 
dispară. Unii din entuziastii profeti 
ai vieţii noi harazite «obiectului 
frumos» isi susțineau cu candoare 
încrederea în mersul unilinear al 
unui gust artistic al viitorului, gust 
rationalizat, epurat de balastul încli- 
nării pentru ornament și creator de 
valori artistice esenţial apte de a 
se conforma posibilităților dar si 
limitelor maşinii. Mașina ca genera- 
toare de «stil» pe întreaga arie a 
spaţiului social, și deci ca genera- 
toare de norme estetice, presupuse 
a fi singurele posibile și recomandabile 
în spațiul social al unei societăți 
industrializate, a fost una din. ideile 
care, dela Muthesius și Behrens — 
primul consilier artistic al societăţi 
de electricitate AEG — la Bauhaus — 
inglobind sí o serie de experiente 
ale constructivismului european, a dat 
cel mai puternic impuls afirmării 
designului ca problematică artistică 
autonomă, ca forţă educativ-formativă, 
În același timp însă cu principiile 
pornite dintr-o stare de spirit de 
un optimism tonic si cu un bilanţ de 
realizări a căror calitate artistică și 
adecvare funcțională își păstrează și 
astăzi interesul, fiind la baza multor 
formule actuale, aceste idei, adesea 
îndeaproape inspirate de predecesoa- 
rele lor au eliminat (prin absolutiza- 
rea unei anume concepţii stilistice) 
din componenta spațiului social 
una din dimensiunile lul decisive; 
timpul, Și astfel au căzut în păcatul 
unei utopii fermecătoare, pe care 
realitățile istoriei și, mal ales, ale 
dialecticii psyche-ului uman în Istorie 
o infirmau în subteran, fâră ca totuși 
s-o poată contrazice deplin argumentat, 
Se adeverea că ispita « oblectulul- 
operă», netipizabil, nevola de a 
recunoaște în obiect însemnul demnl- 
Тай! individuale a operaţiunilor ma- 
nuale, netransformate și netransfor- 
mabile de mașină, ca și ispita unor 


încălcări în teritoriul artei decorative 
pure, eliberate de corsetul functionali- 
tátii, rămîneau 一 asa cum о prevazuse 
Henry van de Velde—foarte puternice. 
Igiena desavirsita a vizualului cotidian, 
implicată în concepţiile Bauhaus-ului 
și a formelor înrudite cu el — De 
Stijl-ul, Neoplasticismul și toate va- 
riantele constructivismului pur 一 
purta cu sine riscurile oricárei con- 
stringeri: căderea in extreme con- 
trarii, uneori repetabile si chiar dure- 
roase prin absurditatea lor. Feno- 
menul nu s-a lásat prea mult asteptat. 
Chiar in cadrul marii expoziţii pari- 
ziene din 1925, expozitie-sintezá, încă 
intitulată de «artă decorativă», apă- 
rea senzationalul furnicar de tendinţe 
si încrucișări care atingeau promiscui- 
tatea și în care nobilul, impecabilul 
«stil al viitorului », învestit de vizio- 
narii lui adepţi cu semnificaţiile unei 
morale a austeritatii obiectului, se 
vedea ameninţat, pe de o parte, de 
formele pline, masive ale unei solemni- 
táti fn reaparitie parcă vindicativa; 
pe de alta, de gracilitati si eflores- 
cente subtile, explozii ale imaginatiei 
mai putin ordonate, afirmindu-si drep- 
turile și vitalitatea în universul marilor 
aglomerări urbane, al megalopolis- 
ului fizic și spiritual modern, Recon- 
stituirea acelei expoziţii, tot la Paris, 
în 1976, dezvăluia inteligenţei si 
sensibilităţii noilor generaţii, cu ex- 
perienta unui tempo interior diferit, 
intreaga complexitate, cu dimensiuni 
in adincime, a unei probleme ca cea 
a designului, care de-a lungul decenii- 
lor iesise din zona mai senina a cul- 
turii şi pátrundea tot mai mult pe 
teritoriul tulburat, dramatic, al vietii. 
Tinerii vizitatori аі expoziției priveau 
uimiti la eforturile stîngace, impulsive, 
confuze ale unor încercări artistice 
de a exprima alte realități ale ra- 
porturilor umane cu «obiectul», 
alte dimensiuni ale spațiului social 
în care obiectul acționează, decît cele 
exprimate de formele bine stiute ale 
constructivismului geometric, ale 
« Art-deco »-ului pe latura lui purist- 
utopică. În epocă, tensiunile acestea, 
în zilele noastre atit de evidente, 
nu au fost însă resimtite în toată 
amploarea și semnificaţia lor: apăreau 
doar ca niște distorsiuni ale gustului, 
Nici chiar experiențe din domeniul 
arhitecturii și ale arhitecturii de inte- 
rior, atit de pline de sugestil pentru 
o situare veritabilă, multiplu înţeleasă, 
a funcţiilor ambientului în destinul 
umanităţii moderne, cum au fost 
propunerile grupate sub denumirea 
de expresioniste, prezentate la cele- 
brul congres de arhitectură CIAM 
din Atena, în 1927, nu au fost înțelese 
În încercările lor (și ele practic greu 
realizabile sl manevrablle) — 
preintimpina efectele unei 
dimensiunile și experienţele trecutu- 
lul, și ale rezumării la trilrea cul- 
turală exclusiv în prezent şi viitor, 
Dialectica Istoriel a scos 
clar și imperativ ade 
In megalopolls-ul 

пита! 
de individualizare, 
sonalá, dar ch o poate 


de à 
ruperi de 


s însă la iveală 
vărul că existența 
contemporan nu 
că nu anthileazi setea umană 
naţională sau per- 
exacerba, în 


1. JOSEPH PAXTON: Crystal Palace (1851) 
4» Galeria mașinilor la expoziția internaţională de la P. 
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Paris (1889) 


ARTA NR, 11—12/79 DESIGN 


De a А. 


N 


me diverse, dintre care cele mai 
multe se rasfring în primul rind 


asupra formelor de expresie prin | 


obiectele cotidianului uman. Exigentele 
fireşti ale  functionalitátii acestor 
obiecte, la care se adaugă cele, la fel de 
firești, ale calităţilor de fond și formă, 
nu mai pot fi în exclusivitate reduse 
a stilizari-simboluri ale rationalului 
utilității. Ce însemnează în acest con- 
text interesul acut, pe plan universal, 
pentru obiectul — vestimentar sau 
de uz zilnic — autentic folcloric, 
« vechi », exprimind valori ale trăini- 
ciel și imaginației artizanale, indi- 
vidualizată naţional și uman? Oare 
altceva decit includerea dimensiunii 
timp real, timp istoric în procesul 
de autoidentificare a omului іп am- 
bianta lui de viata, în mijlocul obiecte- 
lor care-l înconjoară? Dar renașterea 
atracției pentru stilurile care au 
marcat etape în istoria ornamentului: 
barocul, manierismul, arta 1900 si 
altele? Oare nu recunoasterea unor 
nevoi de eliberare a fanteziei care 
apar tocmai în spaţiul social cotidian? 
Luarea cu atenţie în considerare a 
acestor aspecte — și nu sînt singurele 
— readuc la nivelul îndreptățit arta 
decorativă propriu-zisă, creaţie indi- 
viduală, componentă а universului 
designului, dar nu numai sub forma 
de prototip destinat serializării, ci 
з! ca memento permanent al faptului 
că spaţiul social nu se poate lipsi, 
nici іп concretizările lui cele mai 
umil-cotidiene, si de prezența fasta 
a iniţiativei și gestului pe măsura 
omului, O atenție neindestulatoare 
acordată acestor aspecte duce inevi- 
tabil la rezolvarea deturnată a nevoi- 
lor din care ele s-au ivit. Ornamenta- 
lismul întristător al unor produse 
despre care fabricantii respectivi pre- 
tind că sînt cerute insistent de publicul 
cel mai larg; kitsch-ul, a cărui defi- 
MIE nici nu reuşim propriu-zis sau 
nu îndrăznim s-o dăm, pentru că 
intuim că, pe undeva, răspunde unor 
nevoi pe care nu le canalizăm în 
direcţii propice; obsesia « împodo- 
birii » interiorului cu piese « lucrate 
de mina», a căror aură estetică este 
in cea mai mare parte tesutá din 
referințe Ja amintiri afective, din 
transpuneri şi transferuri de spațiu 
social poate adesea artistic inadecvate, 
dar Uman justificabile — toate repre- 
zinta forme al Unei exuberante vitale, 
Care nu și-a depásit conditia ele- 
mentará, dar ar putea fi ridicată la 
trepte mai înalte ale înţelegerii 
artistice, Un echilibru între dezvol- 
tarea designului, a produsului de 
serie conceput artistic, în termenii 
unui functionalism riguros, si dezvol- 
larea unel arte decorative fárá pre 
judecăţi și rutine, care să cultive 
Valorile unicatului nu neapărat si 
Imediat util, este astfel indispensabil 
Pentru a se evita proliferarea hibri- 
delor de tot felul, de la «gallé- 
urile» de serie la seria de bibelouri 
de < vitrină >; de la pretentiosul mobi 
lier tip «stil» (sic |), la sculptura in 
Cracute de lemn așa-zis «stilizate > 
etc., care întunecă in continuare zarea 
ambianţei noastre cotidiene, 
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2. Maşină de cusut Pfaff (1900) 
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‚ Construcție din oțel (cupolă autopurtatd pe nervuri) 


aszalos geza 


Noua generație de autobuze urbane «DAC» 


Dezvoltarea rapidă a transportului în comun din ultimii ani ridică un număr tot mai mare de 
probleme tehnice, economice și umane în fata constructorilor de autobuze, 


- Studiul de design a rezolvat probleme са: diversificarea gamei de fabricaţie prin modularea cle- 
mentelor caroseriei si prin unificarea secțiunii tuturor tipurilor constructive; 


| — post de conducere ergonomic, conform normelor internationale; 


— Organizarea interioară și dispunerea ușilor din două canaturi cu comandă dublă asigură un 
schimb uniform si rapid de călători; 


— mărirea suprafeţelor vitrale, delimitarea clară a suprafeţelor de afişaj functional, utilizarea 
elementelor de mase plastice ca învelișul interior şi exterior, reconsiderarea elementelor de 
susținere, au adus sporirea gradului de confort și securitate pentru pasageri. 


Ameliorarea functionalitayii, îmbunătăţirea aspectului exterior şi Interior împreună cu rationa- 
ртагеа construcției au mărit considerabil fiabilitatea și manevrabilitatea produsului, 


— Autobuzul DAC se fabrică în prezent În patru variante constructive: DAC 117 UMD — Auto- 


bur articulat; DAC 112 UDM — Autobuz solo; DAC 117 EM — Troleibuz articulat; DAC 112 
EM — Troleibuz solo. 
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eugen holtier 


Barca de agrement și pescuit 

Dimensiunile mari (lung. 5 m, lig. 1,80 m) au impus nefolosirea materialelor tradiţionale, 

dată find rezistenta specifică a placajului și a lonjeroanelor adoptate 

Structura de rezistență este inspirată de tehnologia aviatiei de sport, fiind construită din lonjeroane 
cu secţiuni reduse (15 mm x20 mm) și panouri transversale din placaj de 10 mm grosime 

cu distanţa de 500 mm între ele. Restul corpului este confecţionat din placaj de 5 mm. 
Impregnarea întregii suprafețe a bărcii a fost făcută cu lac de parchet peste care a fost А 
aplicat un strat de poliester armat cu fibre de sticlă, pentru îmbunătăţirea calităţilor de rezistență 
Bordajul este compartimentat etanș, astfel încît barca este nescufundabilá. Sistemul de comandă 
al motorului plasat în partea din faţă a ambarcatiunii conferă o mai bună vizibilitate și precizie 

în conducere. Cu toate că motorul folosit este de numai 12 CP, viteza medie este în jur 

de 20 km la oră, cu 6 persoane la bord. Vislele de care dispune barca au furcheti cu sistem 

de asigurare si plutesc datorită construcţiei ușoare din ţevi de duraluminiu cu padele tubulare 
din poliester armat cu fibră de sticlă. Corpul bărcii poate fi completat cu cabină. 


Cască integrală 


Modelul prezentat este o operaţiune de stil. Forma modelelor existente a Гозс completată 


cu o nervură in partea inferioară frontală, cu funcţie estetică și de mărire a rezistenţei. 


1, 2. Barcă de agrement și pescuit; 3. C 


paul caravia 


1. Raportul informatie-entropie si 
inovarea produselor 

Este binecunoscut cà prezumtiile 
unor ginditori moderni cu pri- 
vire la destinul artei sint con- 
struite pe îndoielile hegeliene sus- 
ținute, în mod substanţial, de 
reflexiile asupra noilor relaţii pe 
care arta contemporană şi con- 
textul ei cultural le stabilește cu 
spiritul ştiinţific şi си tehno- 
logiile subiacente. A fost resus- 
citat de asemenea interesul 
pentru exegezele asupra unor 
texte ale ginditorilor greci cu 
privire la raportul dintre artă 
şi tehnică, dintre arte, și implicit 
al axiologiei estetice. 

Designul ajunge adeseori în cen- 
trul atenţiei mai cu seamă cînd 
trebuie să se exemplifice presu- 
poziţiile referitoare la « integra- 
rea» ariei în structurile sociale 
și politice prin care se înţelege, 
de fapt, pierderea specificitátii 
esteticului, datorită unui posibil 
fenomen de omogenizare functio- 
nală şi axiologică. 

În orice caz, trebuie să recu- 
moastem profunzimea cu care 
filosofii greci au intuit această 
problematică si mai ales acea 
zonă a activității umane ce 
exprimă sinergia spiritului crea- 
tor $i a cunoașterii abstracte pe 
de o parte iar pe de altă parte 
implicarea acestora în produsul 
fizic — cîndva manufacturier, in- 
dustrial astăzi — al artefactului. 
Indisocierile și sinonimia termeni- 
lor «artă» si «tehnică», în 
reflexia anticilor, oferă si astăzi 
sugestii relevante pentru a pro- 
specta căile unei resincretizări 
după ce ambele domenii au urmat 
calea necesarei desincretizări 1, 
Designul este cu siguranță о 
ipostază a зіпегріеі IN MEDIAS RES, 
Dar numai a unei simple sinergii? 
Inovarea a fost inteleasa de obicei 
ca o direcție pozitivă a schimbării, 
fie că se exercită în domeniul teh- 
nologiei, ol produselor (designul), 
al proceselor spirituale sau al me- 
canismelor și instituţiilor sociale, 


Designul echivalează, deci, în 


212 


factor de 


această perspectivă, cu domeniul 
inovării produselor, componentă a 
culturii vizuale și totodată a 
civilizaţiei industriale. După cum 
se poate observa, în design ino- 
varea nu este un concept exclu- 
siv estetic, actul de inovare vi- 
zează toate structurile produsu- 
lui inclusiv al expresiei artistice. 
Şi cu atît mai mult designul nu 
trebuie redus la condiţia unui 
demers estetic dacă nu se dorește 
riscul de a i se imputa derogarea 
de la prioritatea functional-utila. 
Cum se și întîmplă adeseori. 

Nici chiar inovarea nu este un 
indiciu al progresului în ordinea 
existentului desi, abstract si deci 
necontingent înţeleasă, ea ar re- 
prezenta direcția pozitivă a 
schimbării. 

Un examen hermeneutic riguros 
asupra evenimentelor ce compun 
schimbarea prin inovare ne în- 
dreptateste să considerăm ca pre- 
valentă în discuția de față pro- 
blematica sensului inovării, a FINA- 
ШТАТ! sale si sistemul de va- 
lente care o integrează unei 
ordini sociale si spirituale anume. 
Afirmațiile pot părea, la prima 
vedere, nişte veritabile truisme. 
Dar pentru experiența umană 
numai referentialul valoric adop- 
tat dă sens actului inovativ. 
Exemplificind, putem spune că 
desi în societatea de consum 
inovația, prin design, a fost ex- 
cesiva, nu a slujit, pe ansamblu, si 
unei rațiuni negentropice, ino- 
varea fiind angajată în cursa 
risipei de resurse. 

În acești termeni designul nu 
mai înseamnă un simplu proces 
sinergic ci o formă a sinergiei 
eficiente, o măsură a organizării 
in medias res, un indiciu de 
raționalitate, În consecință vom 
defini inovarea produselor — de- 
signul — ca о acțiune îndreptată 
spre transformarea (modelarea 
schimbării) parțială sau integrală 
dar esențială a caracteristicilor 
(formelor) produselor fizice, rea- 
lizate industrial, în vederea зро- 
ririi valorii de organizare eficientă 
a mediului de existență, 


inovarea produselor, 
echilibru ecologic și social 


Definiţia formulată de noi coin- 
cide în multe dintre notele sale 
cu cea adoptată de Seminarul 
International privind invatamifn- 
tul designului din 19642, una 
dintre cele mai pertinente cred, 
dar se deosebește de aceasta 
prin sublinierea explicită a 
sensului, a finalitatii activității de 
inovare. 


Temeiul teoretic al acestor pos- 
tulări l-am găsit cînd, în studiile 
intreprinse?, am ajuns la con- 
vingerea са o dimensiune esen- 
tialá a existentului este și aceea 
definită prin relaţia complemen- 
tard (in acceptiunea lui Hei- 
senberg) dintre entropie si infor- 
matie. Spre deosebire de asa 
zisa « triadă > a lui Wiener (sub- 
stanta, energie, informatie) pe 
care o considerám tautologica, 
cele douá concepte sint conside- 
rate de noi ca stári, ce se mani- 
festa in planuri diferite, dar ale 
aceleiași realități energetic-sub- 
stantiale. 

Cele două planuri interactio- 
neaza in directia mentinerii unei 
relative stabilitati în procesele 
de structurare si destructurare, 
ale căror măsuri si sînt (infor- 
matiaa putut fi considerată altceva 
decît materia și energia deoarece, 
printr-o aceeași observaţie, nu 
se ajunge la detectarea stărilor 
complementare, nu se identifică 
deci în același moment: tendința 
spre dezorganizare și starea ei 
complementară, de structurare), 
Functionind în regimul energiilor 
infinitizemale, informația ope- 
rează coeziv și formativ iar în or- 
dinea umanului, prin entitățile 
semice ale diverselor limbaje și 
semnificativ, cu sens, De aici 
decurg consecințe importante în 
interpretarea designului dintre 
care о menționăm pe aceea că 
nu este suficient să inovăm struc- 
turile formale ale unor produse 
fără a tine seama de sensul 
inovării, dacă rezultatul inovării 
nu devine costisitor pentru me- 
diul de existență în care se 


produce. Cu alte cuvinte se 
cer identificate și limitele ino- 
vării, respectiv ale redundantej, 
deoarece o schimbare absolută 
echivalează cu degradarea ener- 
giei utile. Deci, este necesar să 
se afle raportul optim dintre struc- 
turare și inovare și cu acest 
raport să se opereze în activi- 
tatea de design. De pildă, a 
lansa pe o piață variante nera- 
tionale ale aceluiași produs, care 
nu sporesc contribuţia la o mai 
bună organizare a activităţilor ci 
multiplică doar obiecte fetișizate, 
este dăunător echilibrului eco- 
social chiar dacă utilizatorului її 
rămîne senzația înnoirii. De ase- 
menea, apariția automobilului nu 
a fost asociată cu evantaiul de 
consecințe pentru viitorul echi- 
libru ecosocial și astfel avantajele 
sale parțiale au fost sub nivelul 
dezavantajelor declanșate în me- 
diul de existenţă. 

În această interpretare infor- 
matia nu rămîne numai o măsură 
a «originalității» unui mesaj, 
cum susțin mulți dintre repre- 
zentantii esteticii experimentale, 
ci o măsură multidimensională, 
care determină și contribuția 
mesajului nou creat la variatele 
tipuri de organizări pe care le 
provoacă (în structurile con- 
ştiinţei, ale personalității, ale 
cîmpului cultural, ale mecanis- 
melor ce pot contribui la ate- 
nuarea efectelor entropiei eco- 
sociale).  «Sinergia eficientă» 
exprimă tocmai acest optim al 
calității organizării fie în cîmpul 
cunoașterii si al valorilor fie 
în alte diverse zone ale reali- 
tății fizice şi ecosociale din care 
fac parte evident şi formele am- 
bientale. Sinergia eficientă de- 
curge, după cum este lesne de 
observat, din interfața < entro- 
pie-informatie» si reprezintă 
măsura în care acțiunea umană 
reușește să depășească pragurile 
entropice și să transforme, in 
mod convenabil pentru sistemul 
ecosocial informatia-cunoastere 
jn structurari necesare, deci neg- 
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-CERCETARE TREBUINTE INDIVIDUA: +» PRODUSUL — , DIFUZARE SI 
КЕК УС STL DE МАТА | |:NIVELUL | MECANISMUL DESFACERII 
MODELE. CULTURALE COTIDIANA FORȚELOR S! | | PIETII „ACOPERIREA. NEVOILOR 
Ё MIJLOACELOR | | COMERQAU- - DEMOGRAFIE 
ZARE + COMPORTAMENT 
CONSUM (ACCEPTARE 
-DESIGN- МОПМАТ!) 


INOVAREA PRODUSULUI SI AMBIENTULUI *MECANISMUL PIETII 


PRIN MIJLOACE INOUSTIRIALE 


ELABORARE , 
IMAGINE GLOBALA 
INTEGRATA (FORME) 


NIVELUL CUNOS 


TINTELOR 
STIINTIFICE SI 
TEHNOLOGICE 


EURISTICA 

*MODELE GENERATIVE 

* REGULI, MOTIVATI, 
METODE 


SEMIOTICĂ, LIMBAJ, 
EXPRESIA FORMELOR 


MEDIUL CREATIV 
(ORGANIZARE - DECIZII ) 


INOVAREA PRODUSULUI 
DESIGN INDUSTRIAL ȘI AMBIENTAL 


DIMENSIUNILE |j @)-UTILITATE (&)-INOVARE ©-|INOVAREA ®-EFICIENTA 
PRODUSULUI SOCIAL-UMANA TEHNOLOGICA PREZENTARII ECONOMICA 
FUNCTIONALITATE FORMEI SI SOCIALA 
OPTIMIZARE 


CALITATEA | ORGANIZARII E 


CONDITIONARILE |... G) -TREBUINTE SI (б) -CALITATEA ©-MODELE @-COMPORTAMENT 
INOVARI| OBISNUINTE MEDIULUI CULTURALE DE CONSUM 
PRODUSULUI DE VIATA TEHNOLOGIC 


- STRUCTURA - CALITATEA -STRUCTURA 
PIETII MEDIULUI UNIVEISSULUI 
ECOLOGIC DE PRODUSE 


EXISTENTE 


CERCETARE + DEZVOLTARE 
PROSPECTIVA 


entropice, Or, dacă admitem, se ignoră sensul inovării și deci 
odată cu profesorul N, Geor- finalitatea sa, atunci prezumtiile 
gescu-Roegen*, că orice produs respective vor fi oricum valabile 
nou sporește gradul entropiei și pentru o societate bazată pe 
accelerind disipările energetice, cerințe rational satisfăcute. In 
atunci problema ridicată în cele acest caz și indicatorul « valoarea 
de mai sus dobindeste o actuali- de întrebuințare» a produselor acțiunile umane ar trebui să fie 
tate evidentă, Sint economiști nou create va trebui reinter- în esență, strategii de esc 
care studiind efectele inovației pretat în sensul «valorii organi- tare a lea trecut it 
tehnologice au postulat faptul că zarii eficiente a mediului de examen critic căutînd n е 
о societate care nu este în stare existență » (după opinia noastră data nu numai rațiune ur 
să inoveze continuu $Í sistematic nici indicatorul < calității Мей» cientã » ci mai ales е 
ajunge la о nivelare a venitului пи disociază sensul efectelor scon-  clentă a as Бы. | 
ре сар de locuitor, la stagnare, tate deoarece depinde de limi- sale j iR ad e ы; 
la degradarea energiei sociale tele potențialului socio-econo- Care dintre activități! i 

eficiente, Este o pledoarie pentru mic al comunităților, care este rate azi ca ЕА NAS 
societatea de consum? Dacă nu încă inegal, și nu de rațiunea om vor ise DUAE 


ultima, aceea a eficientei necesare). 
Meditatille noastre ne-au întărit 
convingerea că lumea modernă 
devenind conştientă de pragurile 
entropice care se impun perma- 
nent a fi depășite — de aceea și 


Arta și tehnologia in orisice caz, 
cel putin pentru motivul ca edi- 
ficá zone specifice din realitate, 
Dar vor rămîne ele în forma lor 
tradițională? Aceasta pare însă 
mai improbabil. De exemplu, arta 
continuă să reprezinte nu numai 
un ancestral exercițiu de creati- 
vitate, dar și o modalitate spe- 
cifică stilistic, de organizare a 
sensurilor afective și cognitive, 
în forme ce emerg din structurile 
conștiinței individuale și sociale, 
ce se exprimă semic și simbolic. 
Structuri dominant informatio- 
nale, ca si alte sfere ale culturii, 
arta ca si stiinta sau filosofia are 
si o mare forta anticipativa, de 
proiectare în orizontul posibi- 
lului. Tehnologia însă este un 
imens traductor al posibilului în 
real, a informatiei-cunoastere în 
organizări energetic-substantiale 
și prin aceasta ea slujește deopo- 
trivă artei sau oricărui alt tip 
de proiect existenţial. Nici arta 
si nici tehnologia nu sînt« Forma » 
realității (Marcuse) ci « Forme » 
ale realului posibil, în devenire. 
Dispariţia artei, prin dizolvarea 
specificitatii ei în alte structuri 
ale sistemului  ecosocial, prin 
« absorbţia ei în ambient» este 
discutabilă. Dacă arta са сі 
oricare dintre activitățile funda- 
mentale încetează să fie creativă, 
inovatoare de forme în direcția 
sinergiei eficiente, dispare prin 
entropizare şi nu pentru că este 
artă sau dacă vreți design. Pro- 
blema trebuie pusă de fapt în 
alți termeni și anume: în ce 
măsură dispune designul de 
programe pentru generarea struc- 
turilor formale, de maximă efici- 
entá ale produselor si іп се 
măsură, societatea care trebuie 
să le valorifice, se va orienta ea 
însăși după criteriul calității orga- 
nizării ? 

Designul, prin corealitatea obiec- 
telor create, este eminamente o 
dimensiune a ontologiei sociale, 
constitutiv comunicationala, așa 
cum au arătat filosofi contem- 
porani de sorginte marxistă, fe- 
nomenologică sau existentialistà. 
Astfel inteles designul dobindeste 
o importanță deosebită în regla- 
rea proceselor ecosociale, în sus- 
ținerea echilibrului dinamic al 
sistemului ecosocial. 
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1, ТАРО VIRKKALA: Cuţit de vindtoare 
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factor de echilibru ecologic $! social 


2. Este posibilă o epistemologie 
a designului? 

În măsura în care corealitatea 
obiectelor constituie un sistem 
de largă cuprindere în ontologia 
socială (avem în vedere aici 
sensul maxim al proiectării și 
inovării întregului univers de 
produse, a « mediului tehnic»); 
o epistemologie < regională », par- 
ticulară este nu numai cu putință 
dar și imperativă pentru expe- 
rienta umană. 

De veacuri, produsele manufac- 
turate sau artizanale au con- 
stituit, în timp, un text sui ge- 
neris care a presupuso « lectură » 
corespunzătoare. Textul produ- 
selor industriale însă este mult 
mai structurat prin repetitivitati 
inerente multiplicării în serii mari. 
Textul a devenit mai lizibil. 
Iniţial ne-am aflat în zona her- 
meneuticii obiectelor, metodă folo- 
sită de istoria artelor decorative, 
a arhitecturii, de etnografie sau 
arheologie. Chiar și iconologia lui 
Erwin Panofsky rămîne o herme- 
neutică a figurativului. 

În epoca noastră, însă, concomi- 
tent cu o estetică analitică, ex- 
perimentală, cu dezvoltarea teo- 
riei informației, a sistemelor sau 
a semiologiei se poate socoti 
legitimată științific o teorie а 
obiectelor, in statu nascendi, așa 
cum este teoretizată de Dorfles, 
Moles, Bourdieu, Baudrillard, 
Kepes sau grupul Communi- 
cation. (CECMAS), Urbino, s.a. 
Eforturile analitice sint indreptate 
în cel putin trei direcții care se 
cuvin amintite pentru teoria de- 
signului: a) determinarea dome- 
niului de cercetare si mai exact 
а modalitátilor de identificare 
şi descriere а caracteristicilor 
$1 componentelor unui așa zis 
«text» format din obiecte (căruia 
îi sînt subordonate demersurile 
morfologice și iconologice) și a 
contextelor în care îl aflăm: 
b) structurile euristice și meca- 
nismele generative ale formelor, 
pe care le implică universul de 
discurs specific (sistemele de 


obiecte) în condițiile în care 
trebuie să asigure o sporită cali- 
tate a organizării mediului con- 
temporan de existenţă ; elemente 
de semiotizare, formalizare si 
modelare în limbajul obiectelor; 
optimizarea deciziilor construc- 
tive; c) ca disciplină de intersecție 
teoria designului urmărește dece- 
larea algoritmului de configurare 
inter-si transdisciplinară, problemă 
strîns legată nu numai de auto- 
nomia epistemologică a domeniu- 
lui ci mai ales de organizarea și 
conducerea practicii designului; se 
impun a fi cu mai multă rigoare 
definite compatibilitatile functio- 
nale, estetice, tehnologice, econo- 
mice si sociale ale produselor si 
condițiile integrării acestora®. 
Principala problema epistemo- 
logică rămîne însă, în ultimă 
analiză, modul de aplicare și ope- 
rationalizare а relației infor- 
matie-entropie în domeniul іпо- 
vării produselor, instrumentele 
de observare și determinare a 
punctelor critice si a optimului, 
măsurarea și modelarea indica- 
torului «calitatea organizării » 
și a «sinergiei eficiente ». 


3. Antropologia si resemnificarea 
universului obiectelor 


Atit oamenii cit si comunitatile 
umane au dovedit cà se com- 
portá diferit fatá de variatele 
categorii de obiecte cu care in- 
teractioneazá si care au dobindit, 
astfel, statutul unor autentice 
«mijloace ale comunicării soci- 
ale». În lumea obiectelor, în 
«textul > lor citim deopotrivă 
atitudinea si aspiraţiile oameni- 
lor pentru produsul cotidian, co- 
respondent mai mult sau mai 
puțin pertinent al < habitusului > 
şi trebuintelor; citim compor- 
tamentul fetisizant fata de pro- 
duse încărcate, în trecut, cu 
elemente din sfera sacrului, și 
învestite, în prezent, cu pres- 
tigiu social; citim totodată si 
evoluția trebuintelor de viata, 
pentru satisfacerea cărora so- 
cietatea poate asigura obiectele 
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cele mai functional-utile dupa 
UM poate să si supraliciteze, pe 
вата costului social oneros, 
manipulari ale formelor obiec- 
telor, diversificate inutil, sau prin 
apcanele unei reclame bazată 
tehnicile persuasiunii. 
Antropologia culturală, sociologia 
Duin r, a modului de viat 
i a vizualului sint che- 
mult ca oricind, sa 
vast program de re- 


ах 


sociala si culturalá a 
de obiecte furnizind 


necesare pentru re 


e textului-obiect?, 

Designul, prin ansamblul de teh 
, de la cele care privesc 
elaborarea 2! construcția mesa 
jului-obiect ріпа la instrumen 
tarul epistemologic, de la pros- 


pectarea nevoilor reale ale socie 
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tatii si omului — în sensul «si- 
nergiei eficiente» — şi pînă la 
instituirea unor comportamente 
adecvate, a unei constiinte si a 
unor modele centrate pe scopuri 
deja arătate poate și trebuie să 
facă din produsul industrial un 
mijloc de confort spiritual, sursă 
de echilibru ecosocial iar prin 
virtuțile sale estetice temeiul 
unei calități superioare în organi- 
zarea mediului de existenţă. 

Pentru antropologul contempo 
ran rămîne o problemă deschisă 
aceea a orientării cercetării și a 
căilor posibile de reevaluare a 
trebuintelor umane, pentru co- 
munitáti aflate pe diferite trepte 
de evoluție istorică și mai ales 
pentru cele care au acumulat 
experiența universului supra. 
populat cu obiecte adeseori super 


flue. De asemenea rămîne © pro 


blemă deschisă și aceea a deter- 
minării limitelor capacității infor- 
mationale a omului și a societăţii 
Viitoare si disponibilitatile ce le 
oferă pentru procesele inovării 
produselor și pentru insertia lor 
intr-un sistem ecosocial resemni- 
ficat desigur si prin valorile unei 
estetici adecvate. 

Am analizat trei zone proble 
matice care formeazá tot atitea 
cimpuri ale cercetarii in domeniul 
designului pentru inchegarea 
unei viziuni noi necesară socie 
tății conștiente de riscurile en 
tropizării dar capabilă totodată 
să lupte lucid pentru aminarea 
sau eliminarea efectelor nedorite. 
Designul propune soluții de certă 
perspectivă, 


1 Un asemenea model al c Ішті a fost discutat 
de nol In. « Spectacolul de teatru şi cinema 


ale pro 
includ ş 


dar, în esență 


Structurale şi funct 


cațională 
tatea > în 


contemporan 


mand а 


arh. anton dámboianu 


Starea octuo!G 一 Se acceptă, de către istorici, evenimentul 

« Expo-Londra, 1851» ca fiind generatorul apariției 1 
designului, Ne aflăm, în prezent, la peste cinci sferturi de 
secol distanță şi în acest interval s-a acumulat o deosebit 

de largă şi variată experiență. Ca în toate domeniile initiate 
prin practică, închegarea teoretică şi metodică se dezvoltă 

în paralel, însă cu un ritm propriu. Se poate considera că am 
intrat în faza în care consolidarea socială a designului 

este condiționată de precizarea unei fundamentări ce va 
trebui să stabilească cu mai multă claritate specificitatea 
domeniului şi a competențelor, Deşi există un consens evident 
al ideilor în efortul teoretic al ultimilor 30 de ani, dezideratul 
amintit nu este încă atins. 

Deasemeni, promovarea şi exercitarea intensivă a designului 

mai este condiționată şi de raporturile domeniului cu 
factorii din mediu, intelegind prin aceasta relațiile designului 
cu climatul ideilor din sectoarele cooperante. Pe lingă 
existența fericită a unor situații favorizante, acest climat 
prezintă uneori, şi nu sub forme neglijabile, opinii ce 
intretin starea de confuzie generatoare sigură de erori. Încerc 
să mă fac mai bine înţeles printr-un exemplu, invitind pe 
cititor să parcurgă următorul text: « Pe de altă parte, criteriile 
de optim economic interzic, de pildă, ceea ce am putea numi 
monumentalism tehnic, Societatea socialistă nu-şi poate 
permite construirea unor turnuri Eiffel, pentru că tot 
efortul tehnologic trebuie îndreptat spre satisfacerea maximă a 
nevoilor societăţii. Ea nu poate admite soluții ,, elegante“, 

„ spectaculoase ", ,, frumoase", dacă acestea nu sînt subordonate 
aceleiaşi satisfaceri、 Rationalitatea economică, ca si cea 
tehnică. care înregistrează concluziile economice pina То 
profunzimea sistemului tehnologic, îndeamnă nu numai 

la economie de muncă vie, cum credeau unii economişti naivi, 
ci la căutarea de economii complexe, de substanţă, energie 

şi informatie, fără să dispretuiascá nici cel mai mic prilej de 
reducere a costurilor. O expresie cotidian-vizibilă a 
rationalitatii în interacțiune cu raționalitatea tehnologică în 
economia socialistă modernă, prin opoziţie cu raționalitatea 
tehnologică antieconomică cum a fost cea feudală, sînt 
construcțiile de locuinţe din tara noastră, edificiile social- 
culturale, în comparație cu catedralele gotice. În primul 
caz, esteticul rezultă din funcţional şi din eficiența tehnologiei. 
În cazul catedralelor din trecut, esteticul copleseste functionalul, 
iar tehnologia construcției implică o risipă incalculabilă 

de forța de muncă umană. Desigur, este vorba aici de 
funcţionalitatea economică, în sensul satisfacerii nevoilor 
materiale şi spirituale ale unor mase largi de oameni, eliberaţi 
de exploatare.» 

Acest citat este extras din prefața intitulată < Înţelepciunea 
acțiunii eficiente » scrisă de Dr, Іһог Lemnij la « Tratat despre 
lucrul bine facut » — Tadeusz Kotarbinsky, De la început 
doresc să asigur pe cititor şi pe autorul rindurilor de mai sus 
că sint cu desávirsire lipsit de intenţii polemice. Am 
folosit însă acest text pentru valoarea lui reprezentativă, 
izbutind cu concizie şi claritate să dezvăluie barajul acestei 
mentalități după care esteticul trebuie tinut-de-scurt, trebuie 
subordonat de raționalitatea economică și cea tehnică, 

căci altfel poate abera în « monumentalism tehnic», maladie 
de care se pare că au suferit anumite epoci istorice și de 
care actuali higienisti din economie si tehnicá, 1n sfirsit, 
vindecat. Comparatia între < funcţionalitatea locuințelor 
moderne» şi сеа mult mai «precară» a catedralelor gotice 
ni se pare cel putin bizară dacă ținem cit de cit seama de 
faptul că sensul de! funcţionalitate are 一 jp accepţia gindirii 
marziste 一 un conţinut istoric determinat (conceptul 
de funcţionalitate «functional » civilizației sec, 
nefiind cu ușurință echivalabil celui al secolului nost 
# un caracter definit de obiectul acestei functionalita 
се face iarăşi ca cele două trebuinje instituționalizate ; 
locuinţa şi biserica ga nu poată fi confundate), Enunţat sub 
diverse forme, ne izbim frecvent de asemenea persistent 
baraj de idei, Am convingerea că el poate fi Inlüturat nu айі 
prin înfruntarea opiniilor personale, ci mai curind prin 
precizarea şi consolidarea internă a domeniului de design 
care apoi va radia o corectă Intelegere socială a lui, $i, 

Си această intenţie, mă aliniez eforturilor actuale de 
fundamentare teoretică, aducind astfel In atenţia criticii schiţa 
unei propuneri, 

FROCES PROXIM ー Este firesc са, Inainte de a Incepe 

să batem pietrele de hotar ale domeniului propriu designului, 
să ne làmurim ce este în afara lui, In imediata aprople 
Reperind acest mediu invaluitor putem sconta pun 


ne-au 
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А | inarilor. 
evidenţă a influențelor reciproce, adică pace Ж 
Pentru descrierea acestui « continator > у ker on 
trei constituenți foarte es am ў Tasa ан 

uzal зе impune іп primul rin s ces 

d la nivelul conştiinţei sociale si D dps m 
intentionalitatea dirijatá spre construcHa unui obiec й z 
Pe scurt o putem numi necesitate reistică (N.R.) pento E 
o diferentia de alte posibile sensuri ale termenului aede iv. 
Al doilea constituent deriva din primul si il consideram 
a fi obiectul fizic (O.F.), intelegind prin acesta o organizare 
materiala realizatá de om $i cu diverse grade de Completa 
Al treilea constituent este de naturá comportamentala si cu 
sensul de actiune umaná il denominám prin termenul 
comun de folosință (F), adică posesie şi impact cu obiectul 
fizic. Vizualizarea relaţiilor celor trei termeni conduce la 
imaginea-model din fig. 1. t 
Relația R, semnifică procese de producere, elaborare tematica, 
proiectare, execuție etc., traseul R. confine procese de 
transmitere, repartiție, desfacere ce asigură însuşirea 
obiectului fizic şi cuplarea lui la actul folosinţei, iar în 
direcţia R, sînt incluse procesele prin care condiţia folosinţei 
generează modificări ale stării de necesitate, adică 


Fig. 1 


apariția de necesităti noi. Pentru ас 
avem un termen convenabil, 


Pe lin TSS 
imergente descris, 8i sensul mişcării 


în vedere conexiunile 
bil semnificaţiile 


deci ca în fig, 2, 
Succesiunea simbolurilor NR 


mişcări. coerente elm АРА Ne sugerează anumite 


ul conştiinţei 


vna ne Пу 
ul lor с 


OB, F) si procese 


Partiale (R 
diferite, Preocy u Ra, Ry) pri 、 
pat d mesc conți 
obiectelor produse daos ei modulul de Я 


c 
“Note asupra sintezo| for hristopher Alexander în 


Qa lay а Ў mel» discerne tral fos ale sale 

Mesa ga EN ^ реши faza Non-autoconşti зара 

"Pp MC menti actual al са entà, faza 

Hind cuprinsă jn f voltare pe care 9 re i Procesului 

ЙИК Snomenul mai larg al lo қығы acum са 

Шырағы ДА сицаци 

I escrierii 

ocultal, lar daca el a fost Wen a Profundate odelul 
elului 


es, teritoriu, competenti 


usor sá sesizam cá putem distinge in el tot atites procese 
parțiale cite criterii sau puncte de vedere analitice пе 
interesează. Astfel se pot separa aspecte economice, tehnice, 
artistice, socio-psihologice, praxiologice şi altele 2 
bineînțeles procesele activităţii de design. Afirmăm pris 
această constatare că domeniul designului se află în raport 
de includere fata de fenomenul locuitatii şi rezultă că toate 
schimburile designului se produc cu acest proces proxim, 
Cu alte cuvinte, procesul de locuitate este «aerul > pe Ge 
îl respira designul. Acest fapt explică tentafia multor 
încercări de definire a designului ca fiind, prin excelentă, 
domeniu pluridisciplinar. Astfel de definiții sînt disjunctive, 
ne dam seama acum, adică sint corecte din punct de vedere 
logic, dar lipsite de sensul « per essentiam >. Este tocmai 
sensul pe care îl vizează încercarea de fata. 
OM 一 ACȚIUNE 一 АМВІАМТА. 5а luăm în atenţia nostri 
acţiunea umană în sensul ei cel mai general şi să urmărim 
condiția producerii ei. О primă observaţie secznti re 
conduce spre o distincţie fundamentală. Astfel, orice жие 
umană implică acordul dintre un- «cimp 2 lăuntric şi un 
cîmp exterior propriu ambientului. În conştiinţă se formezză 
un concentrat omogen pe direcţia intenţionalități scopului în 
care sînt confluente energia, abilitatea şi ştiinţa corespuazztazre 
acțiunii potentiale, stabilindu-se astfel starea dispozițională 
a subiectului acțiunii. Simultan, subiectul deschide o evaluzre 
a ordinii spatiale се îl înconjoară, apreciind-o œ fină 
favorabilă, stinjenitoare sau facind imposibilă acţiunea. 
Rezultatul acestei evaluări este consemnat de subiect 
ca fiind starea situationald a ambientului. Deci, пита! асогёш 
celor două stări face posibilă acţiunea. Sesizăm că 5-2 prods 
un dublu transfer, Pe de o parte subiectul recepționează 
structura spatial situationalá, iar pe de altă parte praieczezzs 
în mediu starea dispozitionala care se traduce in ambiant 
prin separarea unor zone din spaţiu pe care le trăieşte e fini 
isotope în concordanţă cu omogeneitatea intentionalitani- 
Aceste fragmente spatiale le numim curent locuri, Ёга 5% 
fim întotdeauna conştienţi cà prin loc desemnăm o entitat= 
ambientală în care toate punctele au o proprietate omme, 
proprietate în care rezonează ipostaze ale acțiunii 
noastre. Distingem astfel loc-persoană, loc-obiect, lec 
fenomen etc. Datorită acestei capacități umane de a г 
opera existential în zona situationalà prin organizări de loan 
şi relaţii între ele, am apreciat” termenul loc ca find 
reprezentativ pentru numirea procesului descris în capitolul 
anterior. Articularea terminală uitate; -uitel ) am propuse — 
Pentru a păstra distincția fata de alti termeni cu 2225" 
rădăcină (a locui, locuinţă, localitate, locuitor). 
Cu aceste aspecte ale relaţiei locuitale om — acţiune — 
ambianţă ne dirijăm pasul următor al studiului cu ajutorul 
observaţiei efectuată de biologul Alfred J. Lotka (The 
Law Evolution as a Maximal Principle) privind acțiunea 2 
mediu. Pentru atingerea stării de confort, cu sensul de 
echilibru adaptativ (dispozitional-situational), omul utilizează 
în procesele biologice numai organele instrumentele 
endosomatice, adică acelea cu care orice fiinţă este înzestrată 
din naştere, iar în procesele antropologice omul foloseste 
Ў! «organe» instrumentale exosomatice, pe care le produce 
el însuşi (scaun, stilou, cleşte, avion etc.). Între aceste 
S tipuri de organe» se formează relații de cuplare în Cr 
ss Cum am văzut mai sus, se produce un dublu transfer: 
resem (€ Kapp, 1077 А, en, 190 а 
areas е Sxtrovertit Schema structural-funci に RS 
(nai e добри în conceperea şi construcția 
саў, ENS Pumn 一 ciocan ; mina, eats це 
а crescut ES я paleotbitrümente Soon 
DEUM б iar astăzi am ajuns să teansferam in ба 
PEN sedent acd mentale. Generalizind кезеп 
Іп anumite Re ық «ааа 22 SN г acestea 
dit ura дай icturi eS sistemului exosomatic, = 
Sponges mină anumite Caractere canpa ога 
la Best) si In SNC ? «ече endosomes SN gioi 
material-tehnet ға el de o evoluție exosomatică (prog еч 
logic) dar ea este inteligibilă numai dacă 
Permanent urmarite infl \ Ne aflam deci 
Pe о frontieră ambi аа a eset 
mbientală, cu bogate schimburi, prin Că! 


noi n i - 
aire ® continuam in obiectele înconjurătoare şi ele stau 
u fata spre noi, | de 


locuitate ne àpare 
Continuám investi 
conştiinţa intentio, 
frontiera àmintità 


Tot sistemul de obiecte din procesu 
à fi o prelungire organică а biologicului: 

Batia pe direcția începută, de は қ 
nalităţii prin configurarea spațială şi tre“! 
intrăm cu analiza In domeniul exosomatic: 


nd 
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SERVICIU MATERIALIZAT. Adoptam punctul de vedere analitic, produs mental, care пе obligă să recunoaştem la 
după care once obiect produs de om este un concentrat de nivelul concret al obiectului existența continuității totale, 
servicii materializat. Acest punct de vedere nu este arbitrar Dacă totusi vrem, din confort mental, să considerăm prezența 
- с se impune condiției de a urmări organicitatea frontului unai frontiere, atunci ea se trasează imaginativ între 
. Este necesar acum să încercăm о clasificare grupuri de proprietăți exosomatice ў proprietăți tehnico- 
а micilor, pe care o dorim exhaustivă, în vederea stabilirii materiale. 
- unor сазе de proprietăţi. Studiul presupune о analiză În speranța că viziunea duală a obiectului este acceptată, să 
mai amoli pe care o prezentăm comprimată, sperind cà SS  aruncăm © retroprivire istorică, Remarcám о relativă 
und 


păstrează inteligibilă. 

REREXIVTATEA este proprietatea obiectului ce se exprimă 
prin următoarele tre servicii: S = proprietățile 
obiectului care asigură impactul cu frontul endosomatic, 
S. = proprietăţile care stau ta baza rațiunii pentru care а 
fest produs obiectul (pahar 一 conţinăter, haini 一 ecran 
izolator etc.) S, = proprietăţile alcătuitoare ale obiectului 
pentru ca S, şi 5. să fie posibile, optime Ş în general 
repetabile. Sint, evident, obiecte care îşi consumă functionalitatea 
mumai prin aceste trei servicii, ca în exemplele de maì 

Sus. insă retiexivitatea este reperabila în orice obiect 
exosomatic. 

TRANZITIVITATEA este specifică situației în care actiunea 
umană este condusă prin obiectul tranzitiv spre alt obiect 
sau complex de obiecte. Această proprietate este proprie 


nul domeniului de obiecte instrumentale şi din analiză rezultă 
Е diverse tipuri de cupliri (continue, discontinue) cu 
ea în diferite grade de complexitate. 


ASOCIATIVITATEA este proprietatea care surprinde 
aspectele relationale dintre obiecte, diferite de cele tranzitive. 
Domeniul relaționării admite simultan o pluralitate de 
criterii (arc — săgeată sau plafon — pereţi). Prin această proprietate 
se controlează expresia unității mediului exosomatic, 
TERMINALITATEA dezvăluie aspectele procesuale ale obiectului. 
Într-un sens restrins, obiectul terminal (radio, televizor, 
telefon. candelabru, pardoseală etc.) este ultima verigă a unui 
lan complex a! producerii у transmisiei, In sens extensiv 
terminalitatea poate f, amprenta ultimă а unui proces 
tehnologic, economic sau a unui proces evolutiv-istoric, 
Terminalitatea vizează devenirea şi legătura parentală, originară 
pe orice direcţie de interpretare о dorim. 
Grupul acestor patru clase de proprietăți-serviciu este 
reperabil in orice obiect ambiental, De asemenea el este 
identificati! și la obiectele produse In alte epoci. Calitatea 
de invarianță a grupului ne deschide o viziune specială а 
‚ $e naşte astfel imaginea binară a obiectului (m care 
două planuri de constituire, În primul rind 
1 obiectului, determinată de grupul celor patru 
Clase de proprietăţi, ре care propun să о numim interfoja 
€biectului, iar apoi formativitatea tehnico-materială, pe care 
€ vom numi tehneme obiectului. 
ITERFATA, Raportu! dintre interfaţă p tehnema este 
alog raportului dintre endosomatic у conptiință, adica 
be. jn rela]: de continuitate procesuald, farà 
әрі de frontieră. Mimic nu ar fi mai greșit decit sa 
anita fizică, spațială intre interfaţă şi tehnema, 
i este epiderma, caroserie sau facies al obiectului. 
a obiectului este un produs teoretico- 


stabilitate în timp a tehnemei, deci o evoluție lentă, 

în raport cu interfața care se dovedaşte a prezenta о mare 
suplete la schimbare, adică evoluează rapid, Să ne 

gindim numai la tehnema aproape constantă a mobilierului 
construit din lemn masiv Şi concomitent la variatiunile 
stilistice prin care a trecut în lungi perioade de timp; 
Explicația apare evidentă, interfato este substante trăită 

a ebisetului iar tehnema este suportul tăcut care-i 

asigură «vitalitatea 3. Interfața este dotată cu o mare 
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trebuie să-şi cunoască bine domaniul şi să controloze 

lucid şi sensibil relaţiile externe, atit cela се so adresează 
comportamentului endosomatic elt gi a celor dirijata spre 
tehnemá, Să schițăm acum o vizualizare a acestui rezultat 
teoretic (Пя, 3). 

Prin relaţiile continute In Й, зе Inteleg In primul rind 
modalitățile impactului care prin Ry se transmit In 
conştiinţă simultan pe doua nivela: la partar se 
înregistrează situația adaptativă în mediu, tradusă prin 
starea de confort-disconfort, iar la ataj se traduc In 
semnificații. Ambala nivele, со! bio-adaptativ (denotativ) 

cit gi cel al зетпійса оғ (conotativ) tind spre stări 
unificatoare de orientare a fiinţei In procesele 

existenţiale. Datorită acestui fapt, putem considera 
designerul drept «constructor de semnificaţii locuitale » 

şi, сееа co este mai important, este faptul cà prin acest 
nivel al semnificatiilor actul impactului funcțional (folosinţa) 
rezonează In eveniment cultural. $i de aici alte tentaţii 
pentru cei co definese designul In termeni de proces 
semiotic, Nu este greşit, dar adevărul este partial pentru 
că nu ni se spune nimie despre tehnema. Poate cá mai 
complet ar fi să considerăm designerul un traductor al 
proceselor tehnico-materiale In semnificaţii socio-culturale. 

Pe direcția relației Ry, designerul stă faţă in faţă cu 
specialistul tehnico«material, Ambii au un scop comun: 
optimizarea produsului. Dar pe lingă optimizarea tehnică 
trebuie urmărită şi cea comercială gi astfel se branşează la 
proces şi economistul, Toţi trei formează acum o echipă 

şi, са în orice colectiv de lucru, gradul de coeziune şi 
calitatea colaborării decide valoarea rezultatului. Dar, 
pentru rezultate superioare, partenerii trebuie să se 
cunoască, Ar fi nedrept gi imprudent ca în zilele noastre, 
cind «criza energiei » este declarată, să se menţină 
mentalitatea după care designerul este bănuit că tinde 

spre «monumentalism tehnic >, Ar fi nedrept pentru 

că pionierii orientării reductive au fost designerii din 
perioada anilor '20—'30, animati de spiritul Bauhaus-ului. 
W. Gropius, Albers şi Moholy-Nagy. pe direcția gîndirii 
empirice >, ajung la o fundamentare dialectică а vizualitagii, 
aducind imaginea lucrurilor foarte aproape de « expresia 

lor ultima», Si toate acestea s-au petrecut cu cincizeci 

de ani înainte de esuarea definitivă a monumentale: 


d 
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Fig. 3 


a sensibilitate > de reactio la modificările din mediul social, 
ea preia şi imprimă în structura ei variațiile 
comportamentului, operind astfel o mediere subtilă între 
universul tehnico-material şi spiritualitatea umană, aşa 

cum aparo în procesul de locuitate, 

Daca ne propunem să conferim un simbol pertinent 

pentru interfajà, el nu ar putea Й altul decit figura 

mitică a bul Janus, cu о fafa oriontată spre conştiinţa 

noastră ү! cu cealaltă spre «sufletul» materiei, 

DESIGN = INTERFAȚĂ, Interfața este un concept pe care 

kam construit sub ochii şi cu răbdarea cititorului, Interfața 
este In acelaşi timp un domeniu care poate şi trebuie 

să aibe specialistul ei, După рагогеа mea, acest specialist 
este designerul, iar domeniul lui de strictă competență 

este interfața obiectului construit. Pe acest teritoriu 

nu mai Imparte drepturile şi Indatoririlo cu nimeni, 

este suveran, şi, ca orice conducător Injelept, designerul 


разлі Concorde, glorie a cotaborării tehnice-economica 
moderne, 

Consider, In continuare, cà ar fi imprudent să se 
menţină vocea joasă a designerului, deoarece ne 
îndreptam cu certitudine spre o nouă fază a evoluției 
exosomatice care va implica adinci restructurări. 

În profilul profesional specific al specialistului tehnic şi 
economic nu sint incluse competentele de a crea şi 
orienta corect interfața obiectelor şi de aici deriva riscul 
de a pierde de sub control tocmai substanța cea mai 
sensibilă ce se adresează conştiinţei noastre. Ог, 
deschiderea unei noi faze exosomatice în condiția 
neplijării designului conduce la «efecte secundare» greu 
calculabile, dar sigur grave, 


lată un simptom al acestei situați de rise, Potrivit unei 
aflematii din citatul introductiv, economistul modern, spre 
deosebire de cel «naiv» care econamiseste doar 
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anton damboianu - design, proces, 


», energie-efort, participă cu zel «la 


onomii complexe de substanță, energie și 


(subl.n.). Căutarea de economii complexe 


evăr o cerință fundamentală nu numai a 


şi a proiectantului şi a 


modern dar 
rului modern în general, dar complexitatea 


de energie-substanta constă în caracterul 


elativ la o cantitate necesară sporită de 
nformatie şi la o calitate de energie-functie deasemeni 
Economia de substanţă si energie (sau 


-energie) pentru a fi 


reală nu trebuie şi nu poate 


sau corelativă celei de informație, ci 


ntr-o relație răsturnată) la creşterea cantității 


de informaţie (maximum de informaţie la minimum de 


rgie-substanta). Dacă într-adevăr s-ar comite 


< economia de informatie» preconizată de autor, am fi 


martori 


unei creşteri entropice mai devastatoare decit 


tomică. Dar lucrurile nu stau aşa. Tehnicianul 


i designerul simte că orice reducere 


«^ 


ntial-energeticá pe care o programăm trebuie 
fie raportată la creşterea relativă a informației. 


leg prin «creşterea informaţiei » atit condiţia unui 
perior de organizare, cit si o amplificare a capacităţii 


are. Numai prin această «creştere » se vitalizează 


de locuitate, iar în caz contrar anemierea lui 


iminentă, Designerul este unul din producătorii 
« creşteri >, el face să crească capacităţile 
ive exosomatice; consumind cit mai puțină 
el trebuie să obțină cit mai 


ie-substanţă, multă 
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teritoriu, competență 


DESIGN = INTERFAȚĂ = ARTA. Să ne apropiem de 
o lámuritoare înțelegere a lucrurilor. Ca şi pind acum 
vom opera prin distincţii potrivite unei corecte 

comprehensiuni. Astfel, ori de cite ori spiritualitatea 


umană se întilneşte cu materia, de care nu se poate 


lipsi, în vederea transmiterii unei încărcături informaţionale, 
se pot produce următoarele situaţii: 
a — Dacă informaţiei îi este indiferentă natura materială 


a suportului ce îi asigură transmisia, fără să-i afecteze 
conținutul, -atunci această informaţie este ştiinţifică sau 
ideologică. Conţinutul de adevăr al enuntului «2--2-4» 
sau «mărul este roşu» nu se modifică dacă transmisia 
este orală ori scrisă şi de asemenea se menţine dacă 
transmisia scrisă este manuală sau tipografică, 

b — Dacă informaţiei circulante nu îi este indiferent 
suportul material, ci se implică indisolubil în el, nu poate 
exista fără el, atunci această informaţie este artistică, se 
produce artă. În acest caz «enunţul artistic» (mesaj) nu se 
mal transmite, ci emană, se exprimă, se manifestă prin 

însăşi organizarea, con-punerea acestei materii, este însăşi 
formativitatea ei, De această dată relația conştiinţei noastre 
cu materia nu este de aderenfá, ci este implicare, efort 

de contopire, este cununie. Asadar a gindi, a proiecta 

şi a construi ambiantá exosomaticá, înseamnă în primul 

rind sa faci arta, Din acest punct de vedere tabloul, 
automobilul, statuia sau pălăria fac parte toate din 
aceeasi categorie a exosomaticului. Si dacá acceptám 
viziunea dualá a obiectului atunci toate prezintá holonul 
interfata-tehnema, iar diferențele sînt numai de grad 


de complexitate. Putem acum savura cu pioasă uimire distincția ] 


pe care o făcea gindirea vechilor greci, între arte în care 
spiritualitatea se manifesta prin materia propriului corp итап 
(cintul, poezia, dansul etc.) şi arte în care spiritualitatea 
depresurizată, fn expansiune, deschide dialogul cu 

materia cea de dincolo de corporalitate. 

Aceste ultime arte le numeau «tehne >x, Dincolo de 


endosomatic începe procesul civilizației iar cultura 151 


extinde valorile pe alte portative. Desigur, designul 


este o artă, este arta exosomatícului, este conștiința 
modernă a unei unificări necesare ce se opune inerfier 
schizoide prin care în istorie s-a farimifat universul 
exosomatic în domenii şi profesiuni autonome, închise, 
necomunicante. Este limpede acum pentru поі că numai 
teritoriul tehnemei datorită complexităţii crescinde se poat 
divide şi se poate specializa, nu putem imagina « ingineri 
universali ». Interfața însă are principii bazale de constituire 
care sînt comune pentru totalitatea exosomaticá. 

Şi este deasemeni limpede că dacă designul presupune 
constientizarea unității locuitale, 


exosomatice si atunci 


promovarea si dezvoltarea designului poate fi considerata 
drept unul din cei mai semnificativi indicatori actuali de 
maturitate social-civilizatoare. Designul nu trebuie impus, el 
trebuie sá fle rezultatul logic si meritat al unei 
superioare înțelegeri asupra modului de viață. Dacă зе 
reuşeşte sclipirea luciditatij atunci saltul conştientizării 
poate transforma modul de viata în stil de viaţă. 

În fara noastră acest salt s-a produs şi institutionalizarea 
designului s-a efectuat. Dar acest început ne obligă să 


pătrundem tainele acestei arte şi să o punem cu 


iscusinfa 
şi răspundere în slujba dezvoltării noastre. 


pate 


ire 


rata 


is, el 


designul industrial: premise psiho-sociologice 


marius tátaru 


Chiar si fără a face uz de sondaje de opinie sistematice, chiar 
şi în lipsa unor statistici matematice, este la Indemina oricui 
sar arăta interesat de aspectele evolutive ale comporta- 
mentului uman că relațiile omului modern față de lumea de 
forme din jur se situează, îndeosebi în societatea de consum 
şi în mult mai multe privințe decit în epocile anterioare, sub 
semnul unei anume neutralități. Spre deosebire de sfera eveni- 
mentelor, în cadrul şi în jurul căreia participarea sau nonpar- 
ticiparea omului se supune unor legitati complet diferite, 
lumea obiectelor, ajunsă la un inventar de termeni inimaginabil 
ca întindere, izbuteşte aici cu greu şi doar în cazuri speciale să 
determine o reacție activă din partea privitorului şi eventualului 
consumator de bunuri. О destul de corectă (deşi neîndestulă- 
toare) explicație a acestui fenomen ar П aceea că omul, producător 
al unui infim procentaj din marele angrenaj de obiecte de tot 
felul ce suprapopulează existența vizibilă şi bănuită a cotidianului, 
ajunge să se obişnuiască cu ideea că în situația lui de ins izolat 
nu poate contribui prin simpla inițiativă personală la schimbarea 
esențială a sensului sau înfățișării uriaşului conglomerat de 
forme în continuă mişcare care-l mobilează spațiul de viaţă. 
În această situație, tintnd seama şi de faptul că în general, întregul 
rod al activității umane caută să se răsfringă benefic asupra 
omului însuşi, acesta ajunge să accepte fără întîrzlere tot ceea 
ce se creează spre a-i fi de folos şi să se obişnuiască cu repezi- 
ciune cu ideea ultimelor noutăți. Acaparat de obiectele pe care 
le utilizează, asaltat, ca într-un film cu derulare perpetuă, de 
imaginile obiectelor pe care nu le utilizează (cel puțin pe mo- 
ment), dar care-i sînt nu mai puţin familiare, omul civilizației 
urbane preia ca de la sine înțeles sarcina de a introduce în folo- 
sinta tot ceea ce inteligența sa şi a semenilor за! i-a pus la dis- 
poziție spre a-i înlesni existenţa. 
Într-un studiu intitulat «De la preistorie la lumea modernă» 
sociologul francez A, Varagnac explica, pe larg, existenţa, pe 
parcursul dezvoltării societății umane, a diferitelor «medii 
naturale » ce ar evolua pe baza unor la fel de diferite «niveluri 
tehnice ». În virtutea acestei succesiuni de legitati interdepen- 
dente societatea de vinátori şi culegători: 157 subordonează 
lumea animală, societatea de agricultori şi păstori pe acea 
vegetală, astfel încît societății moderne nu-i rămîne decit domi- 
narea lumii anorganice. Cit de adevărată este această din urmă 
afirmaţie o demonstrează însuşi faptul că omul epocii industriale 
nu s-a mulțumit doar cu situația incertă de dominator al regnului 
mineral ci a devenit în egală măsură, adesea cu regretabilă 
necugetare, consumator unic al resurselor ce alcătuiesc această 
lume neinsufletita. 
Adaptarea societății omeneşti la rolul de stăpină a acestui nou 
imperiu nu s-a făcut, bineînţeles, brusc şi fără accidente. În 1884, 
„cnd reformatorul social Arnold Toynbee lansa termenul de 
« revoluție industrială», infelegind prin acesta schimbările 
survenite în structura social-economică, începînd cu a doua 
jumătate a secolului al XVIII-lea, Europa era mult mai puțin 
dispusă decit astăzi să accepte binefacerile unei asemenea re- 
volufii, ridicindu-se chiar, cu excepția unui număr restrins de 
entuziaşti de factura eroilor julesverne-ieni, împotriva impactului 
brutal al civilizaţiei tehnocratice care ameninţa fragilul echilibru 
al sfirsitului de secol, Operele de critică a culturii, abundente 
după Nietzsche şi Spengler, în primii ani ai veacului XX, nu 
omit aproape niciodată pasajele polemice îndreptate împotriva 
civilizației tehniciste. $i trebuie recunoscut că, dintr-un anume 
punct de vedere, teama şi uneori oroarea resimtite în fata 
înaintării dezlantulte a noil ere nu erau neîntemeiate, Mizeria 
fără speranță a producătorilor și brutalitatea cu care această 
« revoluție industrială > îndepărta şi înlocuia vechile structuri 
Я relații sociale erau departe de a сопа! опа o legătură favo- 
rabilă între elementul uman și noul patrimoniu de obiecte cu 
care se vedea înzestrat, Cu numai două decenii în urmă, Le 
Corbusier remarca faptul că; « Fără îndolală, prima eră a epocii 
maşinilor a răspîndit haosul, , , Orlunde îţi aruncal privirea 
vedeai monstruozităţi, urftenie дер тапи, distrugerea (аг- 
mecului şi surlsulul , ,  », ȘI, totuși, acesta este momentul In 
саге omul Începe să producă pentru sine acea avalanșă fară 
sfirgit de obiecte industriale, acum se semnează actul de naștere 
a produsului de serie, acel fruct al civilizaţiei moderne care a 
reformulat din temelii derularea vieţii cotidiene, Inegala luptă 
existență dintre om și mașină, Inchelata, Іа unul dintre 


pol cu treptata reconciliere dintre om $| aparentul 
АШ adversa! (transformat, ulterior, 1n principal aliat) devine, 
incepind cu deceniul al treilea al secolulul nostru, la fel de 


absurdă ca şi revolta ce animase, cu o sută de ani înainte, miş- 
carea distrugătoare de maşini a ludd-itilor. Schimbările s-au 
operat puternic, atit în structurile de bază ale dezvoltării 
tehnologiei cît şi la nivelul psihologiei de masă. Domeniul 
tehnicii se umanizează, în sensul în care i se acordă dreptul de 
acțiune ca partener cu drepturi egale în rîndul forțelor care 
concură la evoluția naturală a umanității. « Lumea tehnicii » — 
scria sociologul german Arnold Gehlen 一 «este десі... 
,, marele от": plină de spirit si de trücuri, incurajatoare sau 
distrugátore de viata ca si el însuşi, aflată in egalá másurá intr-o 
relație întreruptă fata de natura primordiala ». 

Acceptatá ca atare Si «dezamorsata» de naiv inteleasa ei 
încărcătură < malefică >, tehnologia industrială а secolului XX 
a devenit, mai întîi în prelungirea naturii « naturale » şi apoi 
independent de aceasta, cea mai mare producătoare de obiecte 
artificiale, depăşind în acest sens tot inventarul de asemenea 
obiecte existent pe planetă înainte de această dată. Puternica 
solicitare exercitată de lumea tehnică a contemporaneitatii 
asupra individului se manifesta deci pe doua cai: pe de o parte 
cantitativ, prin aceasta multime debordanta de produse in 
folosință ale imaginației tehnico-aplicative si pe de altá parte 
calitativ, printr-un numár imens de date si realizári teoretice, 
imposibil de infeles si de prelucrat mental, in complexitatea 
lor, de cátre una si aceeasi persoana. În fata acestei « presiuni > 
omul ar trebui să se simtă înstrăinat, scos în afara circuitului 
său natural, din cauza invadării propriului spațiu de existență 
de către o forță străină, pe care nu o poate descifra decît cel 
mult parțial. Or, dacă la granița dintre secolele XIX şi XX mai 
putem vorbi încă despre existența unor tendințe de înțelegere 
ostilă a tehnicii şi masinismului (Georg Trakl vorbea despre un 
«infernal haos de ritmuri şi imagini »), situația este, evident, 


“fundamental diferită în ziua de azi. Reconcilierea dintre om şi 


suprastructura lumii industriale s-a produs în orice caz, chiar 
dacă mai există voci (mai ales din interiorul artei) care se opun 
cu vehement civilizaţiei tehnologice. Aceste din urmă luări de 
poziție nu se îndreaptă însă în primul rînd împotriva produselor 
materiale ale acestei civilizații, cît împotriva fenomenelor de 
alienare umană generală incluse în dezvoltarea societății indus- 
triale de consum, ceea ce este cu totul altceva. « Efectul natural 
al unei noi tehnologii este acela de a crea un nou mediu pentru 
ea însăşi », spune McLuhan, numind un adevăr се se împlineşte 
nu numai la nivelul general al vieţii social-economice, сі chiar 
sub aspectul cel mai palpabil, al obiectului produs de fructul 
cel mai specific al acestei civilizații : industria. Oamenii au reuşit 
să domine acest propriu < copil teribil» al epocii moderne 
prin intermediul căruia au devenit realmente ceea ce Descartes 
numea deja « maîtres et possesseurs de la nature >. Dominind 
si posedind natura, industria este singura forta care, in conditiile 
societății contemporane, are posibilitatea de a asigura aderenta 
unificatoare, neantagonicá a omului fata de obiectele care-i 
populează existența cotidiană. Produsul industrial este, spre 
deosebire de unicat, capabil de a constitui o prezență socială. 
El se impune discret, treptat, lipsit tocmai de caracterele 
care conferă obiectului unicat restrinsa sa posibilitate de pene- 
tratie în public. Obiectul se află deci în situaţia potențială de a 
dirija, într-o măsură apreciabilă, relația noastră psihică față de 
lumea înconjurătoare, element ce se adaugă, ca o completare 
firească, la faptul că depindem în orice secundă de obiecte, fle 
că dorim sau nu acest lucru şi indiferent că le producem sau că 
le consumăm. Relaţiile «personale» dintre om şi obiect se 
ridică astfel, oricit ni s-ar părea de bizar acest lucru, la nivel 
de mutualitate : elementul industrial, devenit mult mal puternic 
decit cel natural, influențează şi condiționează în nenumărate 
moduri existența omului, lar acesta, la rindul său, acționează 
asupra oblectulul perfecționindu-l, specializindu-| şi mal ales 
umanizIndu-l, Depășind epoca producției manufacturiere, omul 
producător de bunuri a plerdut acea legătură intimă cu oblectul- 
unicat, ale cărul caractere estetice erau «adăugate» de mina 
lul în mod Irepetabll chiar dacă acelaşi gen de produs era re» 
făcut de numeroase ori, Începutul еге! industriale a încercat 
să prela, pe măsura posibilităților, această sarcină de gîndire 
formativă a oblectulul de uz comun, dar nivelul scăzut al tehno- 
loglel $i mal ales lanorarea factorulul uman al dialecticli consu- 
mulul, în folosul exclusiv al utilității practice, au dus la Infiriparea 
unul fel de «design primitiv», pus sub semnul hazardului din 
toate punctele de vedere: decorativ, funcțional şi ergonomic. 
Acesta este motivul pentru care s-a ajuns la un moment dat 
la considerarea producție de masă ca unul dintre cele mal marl 


Atentate la adresa bunulul gust, o vină pusă, alături de multe 


altele, pe seama societății industriale, Strădaniile unor persona- 
[наў şi şcoli artistice (Arts and Crafts, Judendstil, Deutscher 
Werkbund, De Stijl sí mai ales Bauhaus) de a indrepta acest 
rău, de a echilibra şi normaliza relația dintre om şi obiectul 
industrial nu au avut adesea decît un răsunet limitat şi cu efecte 
restrinse în rîndul marelui public. Mai mult chiar, 157 face 
apariția în aceste condiţii un interesant fenomen de psihologie 
de masă, fenomen ce se va acutiza în perioada contemporană, 
ajungînd unul dintre obstacolele principale pe care trebuie 
să le depăşească estetica industrială în folosul acceptării unanime 
a obiectului de serie: punindu-se pe acelaşi plan cantitatea şi 
calitatea, se ajunge la ideea falsă că ceea ce în aparenţă ar fi 
bun, devine rău pe simplul temei al existenței sale în formulă 
multiplicată. 

Evident, designul industrial contemporan nu a reuşit să desfiin- 
teze toate contradicţiile existente în dialogul dintre consumatori 
şi produsul de serie. De altfel, unele dintre aceste contradicții 
sînt de natură net obiectivă, chiar dacă ar fi să ne referim doar 
la adevărul că actul de creaţie artistică se apropie de artefactul 
artizanal manufacturier tocmai prin unicitatea şi irepetabilitatea 
sa, prin concentrarea efortului creativ pe care îl cuprinde, o 
dată pentru totdeauna, privilegiu de care modelul matrice al 
seriei industriale nu se va bucura, bineînţeles, niciodată. 

Un rod al unui secol dominat de ideea functionalismului, designul 
nu este in nici un caz joc gratuit, fantezie estetistă sau lux, 
chiar si în cazul în care efectele sale se răsfring asupra obiectului 

de lux. Reeducarea gustului unui public extrem de stratificat 
în vederea regăsirii plăcerii pentru estetica obiectului cotidian, 

de fapt doar o reactivare a unor deziderate originare, consti- 
tuie scopul ultim şi probabil cel mai important al designului 

contemporan. Este o misiune dificilă, la îndeplinirea căreia 
designerul' nu poate conta decit în foarte mică măsură pe o 

colaborare din partea consumatorului. Am subliniat deja 
faptul că psihologia contemporană se referă adesea, pe bună 
dreptate, la ceea ce în societatea modernă se poate numi pa- 
sivism al consumului. Acest pasivism există într-adevăr, în 

forme mai mult sau mai puțin accentuate, în funcţie. de des- 
tinatia produselor, constituind încă o reminiscență a epocii 

industrializării primitive, cînd existența practică a obiectului 

utilitar conta infinit mai mult decit: rafinamentul formei sale. 

Alături de acest fenomen remarcăm un altul, care-l însoţeşte 

pe cel dinţii, avînd însă о origine mult mai recentă: imunizarea 
consumatorului in fata oricărui obiect care contravine gustului 

său. Este vorba în acest caz de o consecință a numărului imens 

de date care asaltează ambientul civilizației moderne şi în acelaşi 

timp de o pornire de individualism în domeniul gustului, care 

de data aceasta vine în ajutorul programului creatorilor de 

forme industriale. Într-adevăr, din punct de vedere subiectiv, 

spațiul din afara noastră este, pentru fiecare dintre noi, un 

domeniu cvasi-personal: ni-l mobilăm (mental) cu ceea ce 

vrem, alegem din jur ceea се ne convine, căutînd ca restul să-l 

trecem cu vederea, să-l lăsăm pentru altcineva. În momentul în 

care am aşezat marca preferintei asupra unor obiecte dintr-o 

serie sau dintr-o ambiant& (momentană sau de durată), în 

acel moment începe familiarizarea cu aceste obiecte, ele devin 

— metaforic vorbind — proprietatea noastră şi se constituie 

în ambasadori ai aclimatizării cu noile forme impuse atenției. 

La acest nivel poate interveni cel mai eficace acţiunea designerului 

căci în momentul în care cit mai multe obiecte, ce corespund ca 

valoare estetică şi rational-functionala, se află în cîmpul atenţiei 

publice, opțiunea se va orienta treptat asupra unui număr din ce 

în ce mai mare dintre acestea, creindu-se gustul pentru un nou 

gen de forme. Din clipa în care acceptă conştient un anumit 

gen de obiecte din simplă plăcere estetică, omul nu se mai 

simte legat de «complexul unicatului» deoarece, tot din 

punct de vedere estetic, el îşi face referirile la unul dintre exem- 

plarele seriei, chiar dacă în acesta este perfect recognoscibil 

tiparul inițial, Din perspectiva designerului reuşita este marcată 

tocmai іп momentul în care insul consumator îşi depăşeşte 

pasivitatea opțiunii, insisttnd asupra unui anume obiect, în 

care creatorul său şi-a pus nota de personalitate, cretnd efectiv 

un exemplar (capul de serie) capabil de a fi discutat sub aspect 

net artistic, Pătrunderea produsului său în producția de serie 
desfinteazü, logic, posibilitatea discutării sale sub aspectul 

individualizării, în schimb valoarea acestul produs cîştigă imens 
Іп sens practic şi uman, Tributul de anonimat pe care-l plăteşte 
designerul este astfel compensat din plin de utilitatea şi aderenţa 
socială a produsului industrial, 
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designul sau profilaxia uritului 


eduard pamfil 


Arhe-normele faptului elementar de 
conștiință cuprind, printre altele, 
atracția si repulsia afectivă trăită la 
confruntarea noastră cu lucrurile, 
deci cu formele lumii, 
Evident, deci, că prima versiune asi- 
milatà a realității, la copil, se con- 
stituie din întilnirile care creează 
asemenea cupluri simple, duale, opozi- 
tive ale eului corporal și ale obiecte- 
lor care vor compune apoi, progresiv, 
lumea, 
Ele sint, «ab initio», supuse ambi- 
valentei de plăcere si repulsie ele- 
mentará. 
Acest proces primar si fundamental 
va suferi mai tirziu o extraordinará 
expansiune, atunci cind insul matur 
devine el insusi generator de lucruri 
controlate in formá si destinate prin 
fenomenalitatea lor unei comunicari. 
În această ipostază el e un constructor 
in sensul cel mai larg, modelator 
de materiale care sînt scoase astfel 
din «amorfia» fundamentalá si pla- 
sate in universul relational si creativ 
al oamenilor, cu o adresá pragmaticá 
si un continut inovant, 
Aceste cîteva constatări ar putea 
folosi ca proto-repere pentru sensul 
fenomenului general de opțiune a 
frumosului care apare a fi o dominantă 
în organizarea și funcţiile psihismului 
ființei noastre. 
(Noi credem că tot din ea derivă 
mai tirziu si unul din modurile funda- 
mentale ale cunoașterii intultive care 
e metafora. Forma este un alt fel— 
sau o a doua realitate a fiecărui lucru 
în parte așa cum metafora va fi o 
varietate semantică de însoţire а 
cunoașterii directe), 


De aici începînd, textul nostru renunţă 
la consideratiile lui paleopsihologice 
și-și propune să investigheze capătul 
recent al neintreruptei desfășurări 
morfogenetice, generatoare adică de 
lucruri care nu sint replică la nimic, 
care se nasc cu un nume inedit și 
transformă — prin mulțimea si pre- 
zenta lor 一 ambianța umană într-un 
univers intentional — cornunicant și 
axiologic deci, emanat din şi nu 
inclavant al fiinţei. 

Ca și cum omul modern, dominator 
dar $i spoliator al naturii, nu se poate 
răscumpăra din această anti-normicd 
ipostază şi funcțiune decit echivallnd 
în Bine toată cantitatea de Rau pe 
care-o dispersează, decit salvind în 
frumos decăderea dismorfică a dis- 
trugerilor inevitabile pe care le-a 
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practicat în devenirea lui transmi- 
lenară, 

De la început Arta aplicată conţine 
şi instituie această transfigurare, Atunci 
cînd ea ajunge să inventarieze si să 
controleze după criteriile si creati- 
vitatea sa; uneltele, instrumentele, 
costumele, interioarele... apoi mai 
tirziu, prin extindere — produsele 
industriale utilitare — de la fermoare 
și pixuri pina la microscopul elec- 
tronic, de la brichetă pina la strato- 
cruizer, de la caracterele de tipar si 
pînă la urbanistică... 


legea originară si stilul existenței 
noastre terestre sînt transpuse inte- 
gral într-o nouă variantă, aceea a unei 
mari sinteze dintre utilitate și frumu- 
sete, care se realizează printr-o adec- 
vare a functionalului într-o prezență 
estetică, o absorbire a fiabilitatil si 
randamentului în gratuitatea artistică, 
Așa, de la obsidianul poleit și gravat 
şi pina la forma de « rechin transcen- 
dent». al unui avion Constelation 
solidaritatea eutimicá, virtutea « lucru- 
rilor lucrate » (choses ceuvrées) de a 
ne chema spre frumusețea lor, a 
rămas un fenomen neîntrerupt al 
firii estetice umane, în sensul cel 
mai bun al cuvîntului. 

Pe traiectoria aceasta funciară 一 
expresie a irezistibilului atașament al 
omului fata de uneltele și creaţiile 
sale, s-a depănat îndelungata istorie 
a meseriilor. Ea a durat pînă în epoca 
în care artizanul a trebuit să-și cedeze 
rolul către producţia industrială de 
Jucruri utile sau agreabile. Adică 
eternele unelte, containere de toate 
felurile, vehicule, vestimente, jucării 
si... alte nenumărate formule de 
completare a ambianţei pe care omul 
și-a creat-o pentru a o substitui celei 
ancestrale, 


Prin apariţia designului, care însoțește 
ȘI contribule decisiv la prestigiosul 
capitol contemporan al istoriei lucru- 
rilor (pe care l-am putea numi «a 
mulțimilor de oblecte fnsotitoare »), 
ancestralul și ermetlcul pact de aso- 
ciere callo-pragmatic, prezent în toate 
oblectele făcute de homo faber $i 
decorate de homo artifex, devine 
suportul unor fenomene de modulare 
eumorfică, de supunere а nesftrsitelor 
multitudini de unelte, instrumente, 
aparate, montaje, mașini etc... la 
o rigoare dominantă a esteticului, 
Amploarea procesulul este atit de 
pronunţată Incit ea poate fl consi- 
deratà ca o marcă de stil pentru 
civilizaţia secolului, o nouă latură a 
inteligenţei estetice, 


Prolectarea industrială (în sensul de 
creație concomitent artistică) prepara 
și garantează prezența și durabilitatea 
morală a lucrurilor manufacturate 
(sau uzinate) montate, combinate, 
instalate, produse în cantităţi care 
multiplică de fapt — în nenumărate 
exemplare — conținutul lor de 
frumos, îl difuzează la o scară enormă 
și produce, astfel, o nouă versiune 
de comunicare socială și spirituală a 
oamenilor. 

Identitatea în proprietatea și pose- 
siunea unor lucruri identice și la fel 
de frumoase, la fel de ingenios inven- 
tate și proiectate de designeri, insta- 
lează o latentă dar generală solidari- 
tate interumana — prin plăcerea 
acestei < comuniuni estetice». 
Designul pune utilul în serviciul 
frumosului. 

Obiectul proiectat e « portant» de 
frumos și devine protector estetic 
prin energia și aderarea afectivă pe 
care o captează utilitatea obiectului. 
Una din tragediile < debilitatii spiri- 
tuale» ale obiectului de artă (în 
general) este datorată faptului că 
puterea participării interesate a pri- 
vitorului îi este străină. Aceasta 
(participarea prin interes) rămîne doar 
paralelă și nu angajează. 

Din această cauză, credem că fru- 
mosul pur nu poate combate uri- 
tenia. Neutralizarea acesteia prin fru- 
mos nu e posibilă decît prin actul 
lucid si empatic al celui care recep- 
tează faptul de artă, În timp ce obiectul 
« proiectat » de designer, are, inevi- 
tabil, ca efect, o «dartmare» a 
uritului prin competitie de interes 
si nu prin confruntare de valori, 
Utilul serveste frumosul eliminind 
anesteticul, cu suportul sáu cu tot, 
exterminindu-l din lumea formelor. 
Functia sociala a frumosului nu a fost — 
credem noi — niciodată mai amplu 
implicată în existența comună — în 
tot decursul istoriei culturii, 


Prezenţa si actele designului modifica 
mentalitatea oamenilor îmbogățind-o 
cu un sentiment de participare la 
transformismul universal, 

Creaţia omului primește o nouă 
Valenti; aceea a formelor libere si 
inedite, a transfigurürii după un cri- 
terlu care е paralel-estetic cu cel 
Pragmatic si prin care produsele 
sale participa la constituirea amblantei 
sl organizarea lumii imediate, 
Consideratiile de mai SUS conduc la 
explicitarea titlului ales de noi pentru 
această sumară lucrare, Adică, afir- 
matla că designul este în chip funciar 


o așezare de combatere și extirpare 
a uritului. 

Prin rigoarea și claritatea principiilor 
sale, el (designul) barează fără replică 
kitschul, De asemenea, prin admi- 
rabila insinuare estetică de care am 
vorbit, volatilizează orice sens de 
coerenţă a disrnorfismului, orice justi- 
ficare pragmatică sau utilitara а 


lucrurilor oribile care пе infestează 
sensibilitatea și timia cu aparențele 
lor respingătoare și anonime. 

Dacă n-ar fi decit acest « potențial 
augic» de exterminare а «anti- 
frumusetii » de care dispune proiec- 
tarea industrialá si toate creatiile 
de design, rolul lor euristic in pro- 
filaxia urituluí si cunoasterea empate- 
ticá a frumosului este definitiv. 


Designul constituie, credem, in istoria 
culturii, prima pledoarie convinga- 
toare contra decáderii omului in 
urit. El a demonstrat cá formele 
monstruoase din natura sint ratate 
in linia devenirii morfogenetice tot 
asa cum obiectele urite fácute de om 
rămîn sub nivelul posibil al comunicării 
axiologice. 

Designul demonstrează, încă o dată, 
că legea fundamentală: a comunicării 
umane prin înnoirea continuă a 
raporturilor dintre formele lucrurilor 
cuprinde în corolarul său puterea 
blocării uritului. 

Aceasta fiindcă acesta din urmă 
(uritul) nu este de esenţă legicà 一 
şi cu atit mai putin — valorică. 

El e doar esuarea în absurda cunoas- 
terii. 
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Desi aparent làmurite cu ajutorul 
unor notiuni «clare si distincte », 
natura designului si telurile sale pri- 
lejuiesc încă întrebări dintre cele mai 
tulburătoare, nu odată ele însele 
contradictorii. Intrebări provenite din 
trei surse: practician, teoretician, 
utilizator, 

(Re)deschiderea. definiției. După 
ce la începutul anilor '50 Herbert 
Read, preocupat de originile formei 
în artă, extinsese problematica de- 
signului la o teorie a obiectului, 
Gillo Dorfles păruse a fi reușit să 
pună definitiv lucrurile la punct, 
restringind sfera discuţiei la domeniul 
produsului industrial, cu implicaţiile 
sale etico-estetice imediate: anoni- 
mat, standardizare, lată însă că la 
mai puţin de un deceniu de la apariţia 
cărţii lui Dorfles, Designul industrial 
si estetica sa (1963), Victor Papanek, 
profesor la California Institute of 
Arts afirmă că: « designul este efortul 
conştient de a impune o ordine 
semnificativă ». Designul este, deci, 
privit de profesorul american ca 
principiu al acţiunii creatoare în 
general, în esența ei proiectivă (sens 
de altfel licit din perspectiva ambi- 
guitatii termenului). Se revine astfel 
la Vasari si Zuccari, la conceptul 
« desenului interior»: « Toti oame- 
nii sînt designeri, spune Papanek, de- 
sign înseamnă a compune un poem 
epic, a executa o pictură murală, a 
scrie un concert». Paradox? Nici- 
decum; Buckminster Fuller, cam- 
pionul sever al purismului structural, 
impinge si mai departe orizontul 
designului, care ar absorbi deopotriva 
lumea organicá nerationalá si pe cea 
anorganică : fulgii de zăpadă, cristalele. 
În concepţia sa designul se amplifică 
la scară cosmică, opusul său nefiind 
altceva decît «haosul». 

În cîmpul practicii propriu-zise, pro- 
blemele nu sînt deloc mai limpezi. 
La aproape un secol după ce Louis 
Sullivan declarase că « forma urmează 
funcţiei », studentul de azi se întreabă 
din nou (după același Papanek) : « Tre- 
buie sá fac un design functional sau 
unul care să fie plăcut din punct de 
vedere estetic?» 


De la «criza functionalismului » 
la «criza obiectului ». Lárgirea 
definiţiei designului pare a fi totuși 
simptomul unui fenomen mai vast. Să 
notăm, de altfel, în paranteză, că 
această deschidere semantică este 
argumentată cu precădere nu de este- 
ticieni ci de cei implicaţi în practica 
proiectării. Controversele în jurul 
functionalismului demonstrează, de cel 
putin două decenii, că folosința nu 
se află la capătul unei relaţii liniare, 
că ansamblul proiectare-utilizare nu 
poate fi rupt de condiţiile complexe 
ale receptării, ale gustului. Functio- 
nalul, constată David Pye, a fost prea 
adeseori privit ca un fel de idee plato- 
niciană către care produsul tehnic 
trebuie să tindă in mod absolut. În 
fapt, succesul acestei noţiuni (s-a 
vorbit despre un «sindrom struc- 
tural») s-a datorat calităţii ei sim- 
plificatoare. Ea oferă cheia unei ecuaţii 
pragmatice, risipind nu de puţine 
ori nebulozitatile teoretice, dar mas- 
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de la obiect 


la «sistem » 


ipostaze si valori ale designului ambiental 


cind totodată o realitate mult mai 
complicată, 


Si atunci? Este mai corect, afirmă 
designerul englez, a vorbi despre 
« economie » decit despre functiona- 
litate. Profilaxia « complexului func- 
Ме!» poate începe, deci, prin îndru- 
marea atenției către complexitatea ei. 
S-a pus întrebarea, nu odată, dacă 
mașinismul a consacrat modelul vizual 
al simplităţii sau dacă, dimpotrivă, 
modificări ale gustului cu temeiuri 
sociale mai adinci au influențat este- 
tica produsului. Formele epurate par 
astăzi încă, multora, ostile, incomode, 
inexpresive, Gindite în vederea demo- 
cratizării obiectului ele au generat — 
marginal, poate, dar în orice caz per- 
ceptibil 一 un anumit «izolationism > 
abstract al creaţiei, Obiectele structu- 
rate sînt adeseori lipsite de orice 
conţinut auto-publicitar cînd nu apar 
de-a dreptul ca adevărate mostre de 
anti-reclamă (este vorba, desigur, 
numai de o parte a producţiei în 
discuţie), Dispretuind «tinerele mo- 
de», stilul «international » s-a văzut 
destul de repede confruntat la rîndu-i 
cu «sfidarea» venită din partea 
acestora. Revista franceză Design In- 
dustrie (nr. 95/1969) reproducea un 
text semnat de Paul Reilly și intitulat 
semnificativ Sfidarea pop-ului. Con- 
cluzia lui: designul nu mai poate fi 
gindit decit cu destinatie precisa, 
aderent unor grupuri sociale limitate. 
Antinomiei propuse de Abraham Mo- 
les drept «cauza filosoficá a crizei 
functionalismului > 一 opunind « neo- 
kitschul  supermarketingului» princi- 
piilor designului clasic — і se adaugă 
aceea, nu mai puţin actuală, între 
universalizarea stilistică susținută de 
o proiectare conformă <inteleptelor 
reguli » și presiunea modelor meteo- 
rice propulsate în orbita « folcloru- 
lui civilizaţiei industriale» (Dorfles). 
Soluţia? Căutarea ei face necesară o 
reconsiderare a conceptului funcției. 
O abordare, poate, din perspectivă 
sistemică. "Și iată, din nou, un 
cuvînt-cheie ... « Sistemul >, noțiune 
cu însemnat — și foarte prezent — 
ecou în teoria designului indică, fără 
îndoială, dimensiunile unei schimbări. 
Designul de sistem implică o strategie 
a proiectării fundamental diferită și 
o deplasare de accent: de la obiect 
la amblent (environment). Obiectele 
sînt de două feluri, susține Kurt 
Rowland : containere și prelungiri. Dar 
pentru designerul de sistem ambientul 
nu este un simplu macro-obiect-con- 
tainer ci un sistem de « prelungiri », 
Deja Gillo Dorfles semnalase posibili- 
tatea apariţiei unel «crize а oblec- 
tului». Chiar dacă nu s-a atins (încă?) 
gradul de eclipsare a lucrurilor pre- 
văzut de Dorfles, se constată, în pre- 
zent, pe un plan general, o scădere 
a «interesului pentru artefact», 
pentru fdcutul oblectului, « Lutul ola- 
rulul naște о forma/spatiul interior 
este cel care folosește», Aceste ver- 
suri din Lao-tse alcàtulesc, poate, 
modelul unui tip de receptivitate pe 
cale de a influenţa In mod hotărttor 
acțiunile designului asupra mediului, 
Model verificat, în prealabil, de sensi- 
bilitatea artistică, în estetica < operel 


deschise ». Suprimarea totală a obiec- 
tului, lată unul din elementele de 
noutate revendicate de « spatiodina- 
mismul » lui Nicolas Schoeffer. Noul 
mod de consum artistic este dezvoltat 
de cultura electronica, crede Marshall 
Mac Luhan ; culturá in interiorul cáreia 
«artistul părăsește turnul de fildeș 
pentru turnul de control», renunță 
la făurirea obiectelor izolate pentru 
« programarea environmentului са 
operă de zz て a »:. 

Devenit ţintă a muncii designerului 
ambientul preia o parte din sarcinile 
obiectului. Exteriorizează o forma, 
dezvăluie o semnificație. Proiectarea 
sa — aidoma celei a obiectului — in- 
clude nazuinta adaptării la dimen- 
siunea umană. Și dacă produsul izolat 
poate fi discutat pornind de la diso- 
cierea structurii (sarpantei tehnice) 
și formei, în organismul ambiental 
pot fi descoperite о infrastructură 
(rețea concretă de dotări și echipa- 
mente) si о suprastructură (tripla 
orientare a « mesajului »: publicitar- 
comercială, socială, culturală). 


Ordine, utopie, simbol. Absorbind 
date ale obiectului, ale produsului, 
ambientul dezvoltă însă și valori ori- 
ginale. Modelarea sa presupune utili- 
zarea unui anumit tip, sau anumitor 
tipuri de energie. Rezultat: maleabili- 
tate, omogenitate. Introducerea unui 
element nou, timpul; efortul de 
ordonare a unei succesiuni de activi- 
tati intersectate ; transformarea con- 
textului spatio-temporal existent prin 
interventie rationalá; si — adaugam 
imediat — visare lucida, 

Dilema, aici, nu poate fi evitata. Ce 
relatie trebuie sa existe, intr-adevar, 
între simbol, expresie si întrebuin- 
tare? Unde se sfirseste consumul si 
unde începe contemplatia? În ce fel 
se delimitează arta de viata în cuprin- 
sul environmentului? 


Categoriile artei și vieţii se întîlnesc 
și se întrepătrund deobicei în decursul 
creaţiei seriale a obiectului inutil. 
În jurul său gravitează un grup de 
domenii-frontieră: spatii de inter- 
ventie (para) artistică. Diferentiate 
după tehnică (artizanală sau indus- 
triala) și producţie (unicat sau serie) ; 
inserind deopotrivă structuri post- 
constructive plantate în ambianța natu- 
rală — cum sînt, de pildă, obiectele 
« simili-artistice » ale lui Ştefan Ber- 
talan* — propuneri de ambient «ra- 
cordabil > ca acelea ale lui Mircea 
Spătaru **, variante de artă progra- 
mată, modulară sau fetisuri-unicate 
simill-industriale cum ar fi des-citatul 
Obiect plastic de Gino Marotta... 
Clasificările sînt dificile, Previziunile, 
utopice clteodată:  «intersanjabili- 
tatea > soluţiilor designului și artei 
(Dorfles), sinteza produsului indus- 
trial și obiectului « non-utilizabil si 
non-functional > (D, Fatouros), 

Cooperarea design — artà este posi- 
bilà, Dar nu atit la nivelul operational, 
al metodei, al tehnologiilor, eft la 


* Vozl articolul lul Gheorghe Vida, Arta ambi» 
entalà Іп România, lpoteze și interpretari 
« Studii gl cercetări de istoria artel», 1978, 
aa Vozi ibidem, 


mihai ispir 


acela al structurilor de gíndire, al 
intentionalitatii, al eticii implicate. 
Experiente consumate in cimpul artei 
considerate a fi doar jocuri secunde 
ale designului 一 arta minimală de 
pildă — pornesc, în fapt, de la pre- 
mise culturale asemănătoare, dacă nu 
identice, Ambientul « minimal» in- 
troduce astfel un raport nou între 
confortul vizual si consumul spiritual, 
pregátind posibile modificári de com- 
portament: moral si imaginativ. Co- 
municarea simbolicá pe care o pro- 
pune atrage atentía asupra « econo- 
miei » unei gindiri dispuse sa colabo- 
reze cordial cu natura; tolerante 
fata de efemer si amuzament, valori 
contribuind netágáduit la alcátuirea 
lucrurilor ce ne înconjoară. Astfel 
parcurgerea unor soluții ale artei 
contemporane poate furniza proiec- 
tării mediului locuit acea rezervă 
spirituală necesară < deschiderii» 
către imprevizibil; acea elasticitate 
utilă concilierii dintre om și ambient. 
Evaluare si experiență. Replica 
utilizatorului este, uneori, pe cit 
de neașteptată pe atit de hotărită. 
Se citează exemplul unui cartier din 
Pessac construit de Le Corbusier, 
unde locuitorii au schimbat infatisa- 
rea cadrului arhitectural prin adao- 
suri si suprimári deconcertante și 
absurde, Exemplul previne impotriva 
unilateralizárii relatiei environment — 
comportament si demonstreaza, alá- 
turi de altele asemánátoare, cá ambi- 
anta, chiar si cea artificială, se în- 
cheagă pe  másura «folosirii» ei. 
Ірпогагеа acestei realități provoacă în 
cadrul < post-evaluării » anomalii si 
fenomene de respingere sau crearea 
unor «anti-environmente » individuale 
semnalate de un Dusan Sindelăr; 
izolate, la rîndu-le artificiale, enclave 
în contextul dat, prin care omul 
exteriorizează o nazuinta adînc încor- 
porată naturii sale: a «controla» 
realitatea, a-și întipări în ea însemnele. 


O asemenea stare de fapt aruncă altă 
lumină asupra însăşi muncii designe- 
rului, Cît din repertoriul comporta- 
mentului avut în vedere pentru o 
situație dată trebuie proiectat și cît 
trebuie programat? Cit trebuie lăsat 
în voia unor posibilități de transfor- 
mare? Ce raport se instaurează în 
noile condiţii între obiect și « sistem »? 
Dar între om şi obiect? Criteriile tre- 
buie schimbate, remarca Michael ). 
Blee, înainte de a căuta răspunsurile 
adecvate şi eficiente. Omul și obiectul 
sînt termenii unei confruntări posibile 
doar prin medierea celui de al treilea: 
spațiul, intervalul, relația însăşi: cu 
pivotul бі: experienţa, іп totalitatea-i 
psihosomaticà, Artistului ca si desi- 
gnerului le revine o dublă sarcină: 
evocarea experientei si — prin aceas- 
Ne constientizarea relațiilor stabi- 
lite în contactul cu specificul urban. 
Relaţii ce nu exclud tranzitoriul, 
ludicul, familiarul фа. « Disciplina 
formală » nu mai e un scop ci o unealtă. 
Confortul şi inconfortul vizual pot 
coexista fără coliziuni reciproce. Solu- 
tlile artei pot fi consultate ca potentari 
ale experienței, Obiectul, smuls din 
rețeaua situațiilor fixe, suspendat, 
topit în imponderabilul relațiilor, 
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A da o formá experientei, asadar. 
În ce fel, însă? Chi istopher Alexander 
sugerează o nouă definire a mediului 
(sistem de forte) și paralel posi- 
bilitatea unui nou tip de acţiune a 
designerului. Obiectul făurit de om 
poate perturba sistemul de forte în 
care este introdus, Designerului îi 
revine, în consecinţă, rolul de a 
stabiliza sistemul prin mijloace artifi- 
ciale. Dar, oare, numai atît? 

Telul designului de environment 
solicitind neindoielnic munca in echipa 
-nu poate pierde din vedere o 
dualitate complementară: modelarea 
spaţiului și modelarea omului, < Pre- 
lungirile > gustului, modei, chiar si 
cele periferice (colectionarea de gad- 
geturi, de pildă) oglindesc, pretutin- 
denî, intervenţia «distanței culturale > : 
sublimînd experiența propriu-zisă în 
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amintirea sau în imaginea ei, mijlocind 
acele relaţii de identitate sau con- 
trast — folositoare destinderii ce înles- 
nește traiul în ambientul dat. Des- 
tinderea forțelor umane reactive (la 
șocurile parazitare ale mediului) pre- 
liminară declanșării forțelor si 
giilor participative. 

Cîteva propuneri. Orientindu-ne 
in cele ce urmeazá asupra unor creatori 
și soluții reperate în cadrul designului 
românesc, începem prin a preciza 
criteriul alegerii lor (desigur subiec- 
tiv); legătura cu temele sugerate mai 
sus, Firește, însă, că nu avem în vedere 
un raport ilustrativ simplu între lucra- 
rile prezentate si textul Preliminar, 
сі numai eventualitatea unor oglindiri 
reciproce, pe cît posibil avantajoase 
atit ideilor cît și mai ales — jma- 
ginilor 


ener- 


a) Constantin Marinescu Autorul, cu- 
noscut, al programului de echipament 
scolares c ol, lansat in 1974 (ghiozdan 
cu accesorii, servietă, Mapa, incalta- 
minte) si a unor Prototipuri de real 
impact vizual destinate cu precádere 
industriei pieláriei si maselor plastice 
gindeste produsul industrial ca parte 
a sistemului de dotare menit sà opti 
mizeze o zona integrală de activități 
ale omului « Produsul global » 
este un sistem de « obiecte-prelungiri » 
à cárui difuziune Poate caracteriza si 
Personaliza optic un environment de- 
terminat: de pildă acela al vieții 
şcolare; poate inriuri, deopotriva 
anumite categorii de comportament. 
Actiunea asupra obiectului este și una 
asupra ambientului. De aici rezultă 
Originalitatea ei, evidentă şi recunos- 
Cutá. Pentru Constantin TE 


creat 


obiectul a fost, | 
de vocabular. S 
prezenţă. О prez 


« luată în posesie » 


Prin ntegrarea е! 
aparte. Prin 
Marinesc 


! intermedi 
cu i$! dezvăluie inve 


umorul si p 


simpla ana 


neasteptate 


posesoru 


cedeu folosit s a 
astiel, o relație mime 
contribuind la om 
ambiante. O cale de c 

mitatea productiei de s пе cu nevoia 
de a se exprima a copilulu 


ui ori adoles- 
centului 
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i i cz そこ -ambianţă, Environmentul este higlenel estetice a spatiu ' 
nt Recent, Constantin Lannea a [sa прати pornind de la Staţia de |а Buzău, de pildă, de fru- — reciproc. Rezultatul acestei suprapu 
j j minte pentr ' A = : N^ “афа 
o lizat un age! de gn cu Ца ач experiență; se solicită colaborarea moase proporţii, concepută pentru а neri adesea nefericite este, din păcate, 
ia simpli AM hm rin care crea- utilizatorului, rezultatul flind o sinteză împlini cerințe dintre cele mai actuale in abundenta verificabil în realitatea 
A РД е Я ial. AP fluenta alcá- а prolectárii și întrebuinţări! efective : modulare, poli-functionalitate, posi stradală, unde întilaim, nu odată, 
12 rid NES spatio-temporal, imprevizibil dar cu atit mal semnifica- ЫІ de creştere — este remarca- aglomerări tntîmplätoare de volume 
in ee MARI ко ЖОЛҒА în materialul tiv, Este ас! un punct de plecare bilă prin îmbinarea a două Valori ale containere şi elemente signaletice 
er a iciorului, Modelul pentru reconsiderarea aportulul gi VAzulul menite să contribuie la disci- în dreptul cîte unei Stații pentru 
E ang ex Erant de altfel, cu metodologie! designerulul în inter-  plinarea elastică a contextului în care vehiculele transportului în comun 
e As aca: in țară și pentru — ventia asupra ambientulul: o asumată se Instalează: rigoare și fresce. O Prezențe fără legătură de multe ori 
na ex ms Desenul talpii îndeamnă co- dar clt de folositoare — modestie, structură simplă, rectangulară — cadre unele cu altele contrazicindu-se, 
le Pii a caute a-și imprima «urma» prevenind proliferarea anomaliilor metalice ў! suprafețe de sticlă securi- formal, între ele si contrazictnd laolaltà 
ul la suprafata solului (de pildă, pe  crescutetn urma unei dirijări arbitrare, zată — poate integra dotări diverse, dinamismul rectiliniu al străzii. Com 
le zăpadă), Amprenta pasului se multi- Prin realizările sale de pind acum, prin articulaţii suple: spații pentru plexitatea problemei rezidă însă si 
0- plică firesc, la început intimplator, Constantin Marinescu se dovedeste, difuzarea ziarelor, telefon public, debit in faptul că « agresivitatea » pieselor 
E apoi «ordonat», copilul începînd să astfel, a fi ȘI un autentic « envirotect», de tutun sa Difleultatea plastică a 1n discuție se sprijină pe însăşi acu 
te « deseneze » trasee, parcurgeri gindite b) Decebal Scriba, Proiectele sale de unei astfel de implantări urbane se zarea — prin culoare, material, car 
е) ale spaţiului, cu finalitate ludică sau nu, — mobilier urban — unele deja cancre- întemeiază pe obligaţia de a introduce саз volumetric ș.a. a existentei 
Р ў 
e Se naşte astfel o Inlantuire lesne de — tizate: adăposturi pentru călători la un grup de «obiecte contindtoare » lor obiectuale, În mod ideal, întreagă 
a înţeles, dar nu mai Putin exemplară: Buzău si București — traduc cu dis- intr-un spaţiu receptacol mal amplu această categorie a mobilierului urban 
72 obiect-atitudine-comportament-spatiu стене o limpede orientare în ordinea cel al străzii, Așadar, un ansamblu de — isi poate găsi locul, coerenţa Та ansam 
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blul străzii, lásindu-se doar absorbită 
în (luxul acesteia, < depersonalizindu- 
зе» într-un fel, fără a-și pierde iden 
titatea vizuală, evident necesară pentru 


acoperirea unor nevoi elementare: 
informaţie, recunoaștere, orientare, 
eventual suport publicitar, 


Decebal Scriba rezolvă această ambi- 
guitate prin chiar transparența struc- 
turii, prin claritatea ei carteziană, 
aproape «conceptuală», Eliminind 


, : , i 
la «sistem». ipostaze si valor 


JOAN DRAGOȘ 


1, Proiect de mobilier stradal 
(studiu de volumetrie) 
Ansamblu de suporti pentru 


imbrăcăminte 
3, Proiect de 
stradal 
4. Proiect de echipament 
stradal (machetă) 


echipament 


> 


SS 


м. 


we 


orice artificiu, rezervá, prin dimensio- 


exactă și minimă a elementelor 
„ Zone largi sticlei, material 
in stare să producă ambivalenta spaţiu 
lui închis și a celui deschis, a interioru- 
exteriorului; indrumind către 
dominanta orizontală, perceptibilă în 
experiența vitezei, a deplasării, Cu 
loarea este aplicată aici cu parcimonie 
$i in același spirit al < economiei» și 
dizolvării plasticitátii volumului, re 
ductiei sale spre bidimensional: benzi 
oblice de acuzat contrast, indicind, 
alături de însemnele grafice, cite un 
punct de interes 

Despre mobilierul urban pe care-l pro 
pune Decebal Scriba se poate spune cise 
desenează cu eleganţă pe fundalul ora 
sului,impunindu-se nu att prin masă cit 
prin spaţiul pe care-l creează, pe carer! 
(re)descoperă, facindu-| inteligibil 


narea 
purtatoare 


lui si 
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с) loan Dragos, La rindul sáu preoc upat 
de mobilierul urban, îl concepe ca 
totalitate organică, Este adeptul unei 
intervenţii decise, radicale, în cadrul 
existent, Înarmat cu încredințarea în 
capacitatea de supravletulre a objec 
tului, loan Dragos nu renunță la 
folosința sa ca temel al unul alfabet 
formal, cáutind în însăși geometria 
lucrurilor resursele unel asanári ambi 
entale, Pentru el drumul cel mai 
scurt de la oblect la ambient este 
semnificat de modul, Prin modul, loan 
Dragoș năzulește să-și extindă integral 
acțiunea asupra spațiului pe care-l are 
la dispoziţie, lăsînd cit mai puţin 
posibil fn voia Inttmpláril necontrolate 
Demersul său se justifică intrucit este 
aplicat unor enclave limitate în spațiul 
citadin, Analizind înțelesurile străzii, 
designerul distinge funcțiuni, semnifi 


caţii, 


o 


« edicule » 


defineste 


nori 


i 
ele 
gest 


de 


vederea 


conversatie 
gindite 
тага, 


unei 


ne 


lar» ce 


astfel 


închidere 


a 


cu 


(Іші comercial 
oan Dragos 
«locuri de 


Deși prolectate potrivit 


le despart, 
Uri și impulsuri firesti 
; odihnă 


Să alcătulase 


a 


structură informaţională si 
sursă à posibilităților de Intilnire, 
comunicare, Concepind 


plan 
șa cum el 


la cabina 


comunicări co 


unor 


de întrebuințare ded 
reguli precise, 
mice, aceste 


el Bonomice ȘI 


ў Structuri nu sînt 
n intregime funcţiilor, 


ci și 


« Edicule 


о 
de 
taţii de 


însuși le 
capacitatea de a 
plini utilități diverse, de la 


im- 


microspa- 
telefonică, 
imaginează, іп 
întîlnire > 


fapt, 


pregătite în 


mplexe 
Stricte 
use din 
econo. 
aservite 
«intem 


cuprinzind 
plimbare, 


le » sint 


са, pe lingă folosința 


perimetrului 


û un sistem libe, 


decupat 


pe harta orașului, eventual subcom- 
partimentat prin bănci, semnale tridi 
mensionale s.a, 


Evaluate la nivelul macrospatial al 


urbanisticii, vir tualitàtile morfo-expre- 
Sive ale obiectelor sînt urmărite apoi 
de loan Dragoş în 
ambianţei de interioi Redusă scara, 
intenţiile ca și metoda nu se modifică 
tundamental. Nu mai e vorba însă deo 
unitate individuală pornind de la care 
se încheagă « sistemul » ci, în prealabil, 
de un obiect banal, aparat « compact » 
(culerul) desc ompus în prima etapă 
ȘI apoi prefăcut în Succesiunea ritmică 
de elemente în Stare să genereze un 
anumit cadru de existență familiară 
Drumu mental între obiect şi «sistem» 
este astfel parcurs în ambele sensuri, 


punind în lumină о relație — necesară 
de reciprocitate. 


microcosmosul 
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Ceea ce а marcat hotritor începutul erei moderne 
a fost, Inca din Renastere, constiinta puterii demi- 
urgice a omului, Drumul parcurs de atunci piná 
azi, cînd omul nu numai că stápineste Terra, dar 
a si pornit să cucerească spaţiile interastrale, e 
uriaș. Din păcate, însă, procesul stápinirii planetei 
a fost si este însoțit de numeroase calamitati eco- 
logice, de poluări fizice și psihice, mereu mai 
amenințătoare în perspectivă, printre care chiar 
şi poluarea coloristică, 

Împotriva unor astfel de pericole, cromatice, pot 
acționa foarte eficace, împreună fireşte cu alți 
artişti, designerii specializaţi în culoare. Rolul lor 
este cu atît mai mare cu cît, în actualul stadiu al 
cunoştinţelor, culorile devin o putere psiho-fizio- 
logică în stare să acţioneze salutar în cele mai diferite 
domenii : де la medicină si pedagogie pînă la ridi- 
carea productivităţii muncii şi, firește, a fortiori, 
pini la educația estetică a oamenilor. Producţia 
culorilor, foarte mare azi, trebuie orientată și folosită 
spre ridicarea calitativă a mediului ambiental. 
«Epoca noastră fabrică culoare, aşa cum fabrică 
întregul său mediu. înconjurător 一 spune Pierre 
Francastel. Omul spectator și explorator face loc 
omului artizan şi fabricant al universului sáu; [ . . .] 
Culoarea este unul din materialele ce capătă cea 
mai mare întindere în această rapidă creaţie a 
unui nou ambient uman». Dacă mai adăugăm și 
faptul că fenomenele cromatice nu sînt imuabile, ci 
evoluează mereu, depinzînd chiar de fiecare situaţie 
în parte si, mai ales, de capacitatea, de « talentul » 
fiecărui individ, trebuie să fim de acord cu Fran- 
castel care socotește că și: « Tehnicienii pot învăţa 
multe dintr-o cunoaștere mai raţională a marilor 
fenomene artistice contemporane. . . >. р 
Fireste cá problemele pictorului, ale designerului 
sau ale oricărui artist ce minuieste culoarea sînt 
altele decit problemele cromatice ale fizicianului, 
chimistului, psihologului, fiziologului, pedagogului, 
ergonomistului sau ale inginerului. Totusi, ele 
apartin — toate — uneia si aceleiasi sfere, uneia si 
aceleiasi totalitati de tráire umaná, ce nu poate 
fi fragmentată. 

De aceea soluţiile feluritelor şi gravelor probleme 
cromatice pe care le pune mediul ambiental de 
azi, si mai ales cel de miine, nu рог fi găsite decît 
prin colaborarea tuturor acelora ce investighează, 
într-un fel sau într-altul, universul culorilor, $i 
aceasta, cu atît mai mult cu cît influențele culorilor 
în diferitele domenii ale mediului ambiental nu se 
datoresc unor cauze misterioase, Ele sînt perfect 
cunoscute, pot fi analizate prin toate mijloacele, 
inclusiv cele artistice, 

Pentru a se folosi cit mai bine calităţile funcţionale 
ale culorilor, trebuiesc însă cunoscute și respectate 
principalele legi ce le guvernează efectele: legea 
acomodării, cea a contrastelor simultane, a contras- 
telor succesive, a fenomenelor |гафег!, а rapor- 
turilor dintre viteza percepției și lungimea de 
undă a culorilor etc., precum și chiar de prefe- 
rintele oamenilor: naționale, individuale, pe cate- 
gorii de virstá ¢.a.m.d, 

Printre problemele fundamentale ce se pun azi 
designerilor colorişti se situează: 

ー optimalizarea modalitátilor fn care percepe 
omul culorile mediului amblental, în general; 
armonizarea cromaticii spaţiilor urbane; armoni- 
zarea cromaticii arhitecturii interioare; armoni- 
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zarea sistemelor coloristice din ambianta industriala, 
din cea socio-culturalá, scolará etc. etc. 
Concomitent, alt contingent masiv de specialisti 
studiază, împreună cu designerii, problemele cro- 
maticii mărfurilor: de la mașini-unelte și vehicule, 
pînă la textile, confecții, produse ale industriei 
ușoare în general sau ale celei alimentare în special 
și, firește, și cromatica ambalajelor comerciale. 
Ei urmăresc o ridicare calitativă generală și implicit 
una estetică a produselor, spre a stimula vînzarea 
бі a face educația gustului public. 

În sfîrșit, last but not least 一 cei ce mai contribuie 
cu o mare pondere estetică la cromatica ambientală, 
determinînd chiar orientarea generală coloristică, 
sînt pictorii, sculptorii, graficienii, mozaicarii, 
tapiserii sau alti artiști plastici. 


Din păcate, însă, aproape nimeni nu urmăreşte 
cromatica ambientală în ansamblul ei, întreg din 
care nu se poate exclude nici un detaliu, nici o 
secvenţă, nimic din ceea ce include el ca fenomen 
static sau dinamic. Asa, de pildă, cercetînd aspectul 
străzii — una din cele mai caracteristice si mai 
active componente ale ambientului metropolitan 
modern — constatăm că nimeni nu coordonează 
eforturile celor ce creează cromatica urbanisticii 
și a arhitecturii, cu coloristica vehiculelor, a con- 
fectiilor sau a altor mărfuri, cu cea a panourilor 
publicitare, a reclamelor de toate felurile sau cu 
cea a spaţiilor verzi. Toate acestea și încă multe 
altele alcătuiesc un spectacol cotidian de mare 
putere expresivă, ce acționează intens asupra echili- 
brului fizio-psihologic al oamenilor. 

Fiecare rochie sau costum, fiecare perdea sau lampă, 
fiecare covor sau plic de disc muzical, fiecare carte 
sau fiecare ambalaj comercial s.a.m.d. reprezintă, 
pe de o parte, un oEiect finit cu propriul său echi- 
libru, și, pe de alta, un element al compoziției vi- 
trinei. Ele sînt, pentru cel ce organizează vitrina, 
ceea ce sînt culorile pentru pictori sau cubuletele 
de sticlă pentru mozaicari. lar vitrina, la rîndul 
ei, este doar o secventá din filmul strazii ce se des- 
fásoará zilnic în fata noastră o bună bucată de 
vreme. 

La cele două benzi de vitrine, ce ne însoțesc deseori 
neîntrerupt, de ambele părţi ale străzii, mai trebuie 
încă adăugate șirurile multicolore ale automobilelor, 
cu farurile și avertizoarele ce clipesc tot timpul, 
șirurile oamenilor îmbrăcaţi care de care mai colo- 
rat, cu umbrele, genti și sacoșe colorate, reclamele 
fixe și mișcătoare, peluzele cu flori, copacii etc, etc, 
lar odată cu întunericul, cînd majoritatea nivelelor 
superioare nu se mal văd, efectul cromatic al 
vitrinelor, al reclamelor luminoase şi al vehicule- 
lor ce stăpînesc acum literalmente orașul — crește 
nemăsurat, 

Toată dezlintuirea de culori pure, intense, « elec- 
trice» chiar, torentele de lumini colorate, orbi- 
toare, In general toată goana după soc coloristice 
а publicităţii contemporane, rămîn în afara or 
crul control, Alarmat de astfel de fenomene, 
Fernand Léger spunea: «A venit vremea cred 
să încercăm а ordona această anarhle ». ` 
Dar cel ce planifică orașele, ca ȘI prolectantii con- 
strucțiilor, nu lau sau nu pot să la, de obicei, în 
consideraţie întregul șir de fenomene mai înainte 
amintite, $i totuși ele aparţin Integral ambianţei 
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urbanistice și acționează asupra oamenilor, uneori 
chiar mai puternic decît arhitectura, decit artele 
murale sau statuile. Nici un studiu urbanistic sau 
arhitectural nu poate ajunge de fapt la rezultate 
perfect concludente fără să cuprindă problemele 
întregului ambient cromatic, pe care omul îl tră- 
ieste zilnic cîteva ceasuri, străbătind orașul. 
Din păcate, de foarte multe ori nu apar în proiecte 
nici măcar problemele curente ale cromaticii arhi- 
tecturii: culorile paramentelor, ale zuzrzvelilor 
sau ale echipamentului; precum nici gama colc- 
ristică indicată de proiectanți pentru o eventuală 
operă murală. Astfel de probleme se rezolvă «pe 
parcurs », cu sau fără avizul arhitectului si, firește, 
cu tot hazardul ce-l presupun astfel de procedee. 
Dealtminteri arhitecţii sînt obişnuiţi încă din şcoală 
să facă doar proiecte monocrome. Or, culozrea 
nu poate fi un element adjuvant în urbenism si 
arhitectură | Formele nu pot fi < vopsite > oricum, 
ulterior. Cromatica trebuie să fie o parte consti- 
tutivă, fundamentală a proiectului. Înzinte de toste 
pentru că -forma si culoarea nu pot fi, ce ірі, 
separate, fiecare forma cerind o anume culozre seu 
valoare. lar apoi, pentru cà o serie de probleme 
esentiale ale urbanismului si ale arhiteciurii, de 
natură funcţională, fizio-psihologică si estetiră nu 
pot fi rezolvate decît prin culoare. 

Dar culoarea poate aduce si acea уапетате în uni- 
tate, arzător necesară orașelor moderne, în cre 
uniformitatea nesfirsitelor şiruri de blocuri, се 
repetă, fiecare la rîndul său, zeci de еще identice, 
a devenit o adevărată primejdie psihologică, consti 
tuind se pare si una din sursele alienării. Un astfel de 
tel se poate atinge nu numai prin varietatea crome- 
tică propriu-zisă, ci şi prin jocurile volumetrice pe 
care le pot sugera culorile. Se ştie că prin capacitatea 
lor de a veni în faţă sau a se îndepărta, culorile 
reprezintă. şi adevărate forte spatiale. 

Arhitectura a fost mii de ani colorată. Omul a 
simţit dintotdeauna, instinctiv, nevoia culorii. Una 
din trăsăturile specifice ale arhitecturii moderne 
a fost si epurarea suprafeţelor, ceea ce a dus si 
la eliminarea culorii. Dar asa numita «lege a lap- 
telui de var», lansatá de Le Corbusier după primul 
război mondial, ca și asceza riguros geometrică, 
de altminteri, n-au obținut sufragiile genarala ala 
publicului. Vorbind despre culoare în arhitectura 
modernă, Fernand Léger spunea: «53 ne întoarcem 
la origini. Problema s-a limpezit în 1922—23, 
cînd arhitecţii au curățat — căci mam alt cuvînt 
mai potrivit — arhitectura de decorul 1900. Lumea 
s-a găsit în fata unor ziduri albe si nude. Arhitectii 
erau încîntaţi. Numai cà o casă nu e făcută doar 
pentru ei, ci e făcută să fle locuită de proprietar 
și de alții. lar numărul celor decişi să locuiască 
între aceste ziduri albe era foarte limitata. Pic- 
torul amintea apoi cum, în 1925, arhitectul Mallet. 
Stevens i-a cerut să-i decoreze în culoare o clădire 
deoarece clientul, în fata zidurilor albe, spusese 
speriat: «E un spital |», 
lar Michel „Кавоп consideră că <... policromia 
poate permite clădirii să devină tablou, să realizeze 
acea unitate pierdută dintre arhitectură, pictură si 
sculptură». Precizind apoi: «Unitate, nu prin 
juxtapunere, ci prin fuziune » — accentuind calitatea 
culorii ca element intrinsec al creaţiei arhitecturale, 
Și ca un exemplu ce nu trebuie urmat, el dă marele 


mozaic ce acoperă în întregime biblioteca universi- 
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SN din Mexico City, clădire pe care о compară 
cu <... un fel de şevalet ce poartă o pictură». 
Într-adevăr, marea experiență făcută de muralistii 
mexicani nu e concludentă, în pofida celor mai 
bune intenții ce urmăreau refacerea sintezei mo- 
Gerne a artelor; şi în pofida valorii operelor în 
sine, datorate unor mari maestri ca Rivera, Orozco, 
Siqueiros sau arhitectul Juan O'Gorman. Copleșite 
de uriaşe mozaicuri, picturi murale sau basoreliefuri 
policrome, aceste construcții mexicane devin simple 
suporturi, dacă nu sînt, cum se întîmplă frecvent, 
desființate ca volume arhitecturale, 

Tot aşa, Victor Vasarely, care a făcut unele expe- 
riente «Op art» în decorația murală, destul de 
izbutite pe suprafeţe relativ limitate, nu mai poate 
StSpini panouri mari. Proiectele sale cu contraste 
coloristice exacerbate, şocante, producind efecte 
cinetice, iluzioniste, sparg forma arhitecturală, pe 
de o parte; iar pe de alta, sînt destul de discutabile 
chiar şi ca efect psihologic în sine. Ceea ce s-a veri- 
ficat dealtminteri și practic, în 1976, prin decorația 


A doua concluzie generală ar putea fi, credem, că 
cel puțin pentru exterior, abuzul de culoare pură, 
de șoc cromatic cu contraste exacerbate, nu e de 
loc recomandabil. Arhitectura — acel «Joc savant, 
corect și magnific, al volumelor în lumina», după 
expresia lui Le Corbusier —e menită să creeze 
tocmai raporturi spațiale calme, echilibrate, oferind 
oamenilor acele oaze de liniște la care ei aspiră 
dintotdeauna ; și cu atît mai mult azi, cînd ea trebuie 
să și compenseze agitația și stridentele cromatice 
ale străzii, precum și în general tensiunea mereu 
crescîndă a ritmului vieţii. Motiv pentru care 
socotim nepotrivite orice tendinte expresioniste 
sau iraționale în general, atît în forme, cît si în 
culoare. 

Poate că cele mai adecvate și mai frumoase efecte 
cromatice se obțin mai ales prin materiale: oțeluri 
sau metale sintetice, geamuri reflectante, mar- 
muri și pietre, ceramici si toată gama maselor 
plastice, felurite tencuieli sau lemn și, fără îndoială, 
nesfirsita rezervă a « invenţiei ». Oricum, culoarea 


colocviu 


În vederea stabilirii și propunerii 
unor repere utile în dezvoltarea 
activității de design în ţara 

noastră (aspecte de ordin formativ, 
de teorie și strategie operațională, 
impact social etc.), revista 

« Arta » în colaborare cu 

Institutul de arte plastice 

« Nicolae Grigorescu » a organizat 
în ziua de 3 noiembrie 1979 la sediul 
institutului un colocviu dedicat 
problemelor designului. 
Participantilor la colocviu li s-a propus 
un chestionar orientativ: 

— există mai multe moduri de a 
defini obiectul, « teritoriul », 
strategiile specifice si metodologia 
designului? 

Ce este, după părerea dy., 
designul? — Cum intelegeti 

problema integrárii sociale a 
designului, a rolului acestuia de a 
interveni pozitiv in realitatea sociali? 
Care ar fi rostul designului 

în societatea noastră de azi din 


m 


exterioară a fundației Vasarely de la Jas de Boufon 一 nu trebuie să pară niciodată «adăugată ». Supra- punctul de vedere al raportului \ 
lîngă Aix-en-Provence 一 unde construcția e domi- fețele nu trebuie să pară «vopsite». inanis societate-design; ce s-a 
nati de о serie de discuri uriașe, intens colorate, Un alt mijloc cromatic, esențial, al urbanistici, ae Și ce mai este încă de 
pe fond foarte deschis, aproape alb, sau viceversa. este lumina. Felul cum volumele primesc si reflectà — se afirmá acceptia rationalizatoare, 
Împotriva volumetriei arhitecturale s-au dovedit lumina de zi, precum și compoziția fasciculelor ordonatoare a designului, fie la $ 
a fi, de pildă, si alte încercări de cromatică murală, colorate sau alte tipuri de surse de lumină artificială, nivelul creării diferenţiate 
făcute de unii pictori americani, cărora li s-au pus pot crea o admirabilă decorație, de zi si de noapte. de obiecte sau al organizării unor 
la dispoziție anumite străzi, de către primăriile La aceasta se adaugă, firește, străvechea modali- ac diu IP Secr fie la cel 
orașelor din S.U.A. Artiştii și-au pictat pur și tate la care aspiră oamenii dintotdeauna: zonele EE GE ЕТЕ асе é 
simplu tablourile, ridicate la o scară uriaşă, pe verzi, oglinzile de apă și fîntînile. Plantatiile de obținerea unei ЕРЕН Lei doare ў 
pereţii construcțiilor, ca și ре pinza sau pe carton, tot felul, peluzele de iarbă si flori, copacii, bazinele sia unei condiţii estetice superioare 
de cele mai multe оп fără a tine seama nici măcar şi jocurile de apă, combinate sau nu cu lumina cu o maximă economie de 
de ritmul sau distribuţia golurilor, ba creind chiar artificială, reprezintă o inepuizabilă sursă de armo- material si efort? й 
fantastice efecte de trompe l'oeil. Ceea ce reprezintá, nie cromaticá, ale cárei efecte psihologice, calmante, RS Sake nt problemele actuale ale 
firește, o poziție iraţională, anulind cel mai elementar nu sînt egalate decît de minunatele efecte fiziologice din eS E P dete ац iilor 
echilibru spatial si, implicit, capacitatea arhitecturii ale lumii vegetale, ce purificá atmosfera. generale existente, al politai 
de a contrabalansa cel putin agitația orașului. În sfîrşit, un rol de prim ordin în cromatica ambien- proceselor, al integrării designului 
Anti-arhitecturale, cel putin, sint si marile volume 1818 îl joacă artele monumentale propriu-zise: de în ansamblul producției etc? 
geometrice, policrome, așezate ca reclame pe la panoul mural policrom — vitraliu, pictură, NOR een problema raporturilor R 
edificiile înalte din unele metropole si care reduc sSgrafitto, mozaic sau relief 一 pînă la rondbos; de ағаға амер сшщ le M 
constructia la rolul unui simplu soclu, precum si toatá varietatea tehnicilor moderne: psihologică, de Paene ы ы 
Poate și mai agresive, deoarece desființează literal. Metal, ceramică, mase plastice, sticlă etc. etc, ecologică, inginerească ete, ale š 
mente arhitectura, sint însă unele reclame lumi. Dar Problemele lor, foarte complexe, depásesc cu designului cu stiinta, tehnica, arta? i 
noase, fixe sau mișcătoare, cu atit mai mult cu cît "ШЕ cadrul articolului nostru. Ceea ce trebuie — Cum priviți problema designului 

însă neapărat amintit este că și artistul decorator ambiental? Cum priviți raporturile š 


noaptea formele clădirilor se estompează foarte 
mult. 

Dar toate acestea reprezintă numai unele din 
numeroasele și gravele probleme cu care este 
confruntat mediul nostru ambiental, 

Nu încape îndoială că soluțiile sînt foarte greu de 
găsit și încă mai greu de impus, tuturor factorilor 
ce decid în această situație complexă, care implică 
un mare număr de sectoare ale societăţii moderne, 


face parte integrantă, de la bun început, din echipa 
de proiectare, Metoda, din păcate prea generalizată, 
după care sculptorul sau pictorul este chemat 
abia după perfectarea proiectului, oferindu-i-se 
< un spaţiu de decorat >x, este fundamental greșită. 
Opera murală trebule integrată de la bun început 
în proiect, 


designului cu celelalte structuri 

ale civilizației urbane contemporane? 
— Cum credeți că trebuie structurat 
mai bine procesul de învățămînt 

de design? Care sînt, după dv., 
structurile optime ale unui 
învățămînt « creator» de designeri? 
— Cum apreciați responsabilitatea 
învățămîntului de specialitate în 
rezolvarea impactului tînărului designer 


| Totuși trebuie să pledim cu insistență pentru cola- Ori i 
n ricum, din gravele probleme — de azi si de са Producția, după absolvirea 
fo borarea tuturor specialiștilor între el, fără eludarea пупе — ale mediului ambiental, nu poate fi da institutului; се credeți că trebuie 
с. «ар să facă Invàtàmintul pentru integrarea 
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Printre cele mai generale concluzii ce s-ar impune 
cu privire la cromatica urbanisticii și cea exterloara 
в arhitecturii, se situează, înainte de toate, песесі- 
tatea respectării riguroase a principiului Integrării 
coloristicii în proiectare, Culoarea — de la zugri- 
veli si pînă la grădini — trebule studiată deodată 
cu toate celelalte componente ale prolectulul, 
Numai astfel poate ea contribul, efectiv, la opti- 
malizarea condiţiilor materiale și spirituale de viață 


rolul culorii, De unde deriva adevărul elementar 
că funcția designerului, ca $1 a celorlalţi artiști 
de altminteri, trebuie să se exercite cît mal larg, 
Artiştii trebule cuprinși sistematic, cu drept de 
decizie, în colectivele ce concep ansamblurile 
arhitecturale și urbanistice, Nu e suficlentă adăuga- 
rea unor puncta plastice sau cromatice pe un fond 
arhitectural preconceput, Integrarea culorii ca 
PNIS пищи #1 nu superficial, de «decor», 
elimina măcar una din 
pans multele noxe ale меш 


socială şi productivă cit mal 
rapidă a designului? 


Au luat cuvintul: Vasile Drăguţ, 
Octavian Barbosa, lon Bitzan, E 
Caravia, Vasile Celmare, 

Anton Dámbolanu, Alexandru 


‚ Ghildus, Eugen Hustiu, 


Constantin Marinescu, Alexandru 
Nestor, Mihai Panduru, Amelia Pavel, 
lon Popa, Virgil Salvan, Decebal 
Scriba, Napoleon Zamfir. 
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definire, strategie, impact social 


Vasile Dragut 

As vrea intii să và multumesc pentru 
participarea la această întîlnire, care 
are cîteva scopuri clar m&rturisite、 
Înainte de toate este vorba de а 
realiza о concentrare a forţelor 
pentru crearea unui front de opinie 
menit să facă din design o realitate 
mult mai vie în viata socială decît 
este іп prezent. Desi de mai multă 
vreme se discută despre design, se 
demonstrează importanța designului 
ca instrument de remodelare estetică, 
dar și ca pirghie economică în viata 
socială contemporană, totuși ráminem 
încă la stadiul unor discuţii între 
profesioniști, la declarații uneori 
foarte competente, dar care. nu se 
traduc și în modificarea efectivă a 
procesului industrial, în asimilarea 
în industrie a ideilor pe care desi- 
gnerii le au, și nu este lipsit de semni- 
ficatie faptul că nici pînă în prezent 
statutul social al designerului nu este 
foarte clar stabilit. Dumneavoastră știți 
foarte bine că mulți dintre absolvenții 
cu acest profil de la Institutele din 
Cluj-Napoca și București sînt încadraţi 
după cum se întîmplă, unii eventual 
ca ingineri, alţii ca artiști plastici, 
ca proiectanți s.a.m.d. și, ceea ce 
mi se pare mai grav, este neintelegerea 
rolului designerului în procesul in- 
dustrial, faptul că la locul de muncă 
designerul este dominat, ca posibili- 
tate de decizie, de alti factori. 
Recenta expoziţie « Artă-industrie 
—ambient » de la Dalles, deși deschisă 
foarte scurtă vreme, s-a bucurat 
de un ecou favorabil atît în presă, 
cit şi la radio, la televiziune și de 
asemenea am primit nu puţine feli- 
citări de la cei ce au vizitat această 
expoziţie. Nu vrem să ne oprim 
aici. Am dori ca în cursul anului 
Viitor să organizam măcar încă о 
expoziție de design si de asemenea 
să lárgim cimpul de activitate și prin 
Organizarea unui studio de design 
in Institutul nostru. Aceasta pentru 
a crea o bază mai sigură de activitate 
fn Institut; studenţii tineri vor putea 
să beneficieze de existența unui ase- 
menea studio și vor putea să se per- 
fectioneze «din mers» pe lingă 
colegii lor mai mari prezenți în această 
unitate de creație și de producție 
in același timp, 

Prima problemă pe care propun să 
© abordăm este aceea a atitudinii 
de principiu fat de design, obiectul, 
teritoriul și strategiile specifice meto- 
dologiei disciplinei, 


Paul Caravia 


mi permit să susțin că asupra ter- 
menului de design s-a scris suficient 
de mult și că, deși încă există obiecti- 
uni cu privire la acceptarea lui ca 
atare, designul este un termen care 
Poate fi integrat în limba română 
arte firesc, cum au fost integrate 
atitea alte neologisme în decursul 
timpului, Vreau să mă refer la locul 
ce-l ocupă designul între structurile 
ndirii ştiinţifice și cele artistice, 
acă designul ar fi devenit o disci- 
nina nedisimulatá, atunci 
1 Vorbit acum $i aici de «atitu- 
dini» și « interpretări » faţă de obiec- 
tul şi metodele sale, ȘI pentru alte 


plină 
nam 


motive, de fond, sîntem indreptátiti 
să sustinem cá este o disciplină 
nouă în raport cu evoluția cunoașterii 
— situată în sfera teoriei obiectelor. 
Scopul designului este să descifreze 
procesele inovării formelor produselor 
si ale structurii ambientale. 

Ca disciplină teoretică designul subîn- 
tinde și un domeniu de fapte — recu- 
noscute și legitimate social ca nece- 
sare — precum și activități specifice. 
Inovarea formelor produselor indus- 
triale mai are încă un sens în concepția 
noastră despre design, acela de a fi 
orientată spre organizarea optimă a 
mediului tehnic, a tehnosferei. Deci nu 
este un scop în sine cum lasă uneori 
impresia gratuitatea unor forme ca- 
pricioase, 

Termenul de design este astăzi folosit 
și în multiple alte domenii. De ex: 
designul educaţional, designul unui 
sistem informatic, designul cinema- 
tografic etc. Ceea ce au comun aceste 
acceptiuni, lato sensu, este atributul 
definitor, de a fi un demers proiectiv. 
La rindul sáu, acest concept are douá 
conotatii : 

a) concepere unitară, integrală, a 
formei unui proces (ansamblu de 
operaţii) sau unor produse (ansamblu 
de elemente) ; 

b) ideea de creaţie, de excludere a 
simplei reproduceri, a ceea ce numim 
proiectare de rutină. 

Cele două conotaţii sînt reţinute și 
în definirea designului de produs 
considerat ca demers proiectiv, de 
modelare deci a spaţiului de obiecte. 
În acest sens se poate distinge o 
aplicare extinsă, cînd se vizează proiec- 
tarea întregului environ (inclusiv cel 
cosmic) și o acceptiune mai restrînsă, 
la care aderăm și noi, de proiectare a 
cimpului de produse și de ambientări 
proxime. 

Prin termenul de proiectare intele- 
gem aici anticiparea sensului unei 
schimbări, în cazul nostru în ordinea 
conceperii unui obiect sau a configură- 
rilor de obiecte. Se consideră deci o 
mulțime de elemente (E) aflate într-o 
anume ordine de conexiuni (C) con- 
form unor reguli (R) date. 

Prin actul proiectiv care aici înseamnă 
introducerea unui alt sens, deci o 
revalorizare a situației obiectelor, se 
anticipează modificări fle la nivelul 
elernentelor (adăugare sau reducere), 
Пе la nivelul interrelatillor, fle la 
nivelul regulilor de configurare, fle 
la nivelul contextuării oblectelor în- 
tr-o nouă situație a lor, 

mi pare rău că trebule să mă autocitez 
dar fn alocutiunea prezentată la 
« Seminarul National de Design (1974)» 
Intitulaté < Designul о dimensiune a 
vietil sociale moderne » (а și în studii 
anterioare) era formulată expres pozi- 
Ма noastră ldeologlc prin sublinierea 
funcției sociale și culturale a designului, 
91 nu пита! a mea, Pentru evoluţia 
gîndirii în domeniul designului din 
ara noastră socotesc că seminarul a 
nsemnat mult, Am avansat atunci 
Ideea că determinanta socială a desl. 
gnului se definește prin «condiția 
stilistică a mediului tehnic», de « or 
ganizare  stilistic-eficlentă a mediului 
tehnic », 


lată dar că la acel seminar se dezbătea 
deja problema degradării mediului 
și mai ales a mediului creat de om, 
probleme care azi sînt Іа ordinea 
zilei. Tocmai de aceea m-am raliat 
acelora care au considerat designul 
ca un domeniu al practicii sociale 
dar totodată și ca o categorie cultu- 
rală, stilistică, specifică vieţii cotidi- 
ene moderne. 

Societatea noastră răspunde și va 
trebui să răspundă ingerintelor desi- 
gnului pe măsura în care chiar docu- 
mentele programatice arată că sîntem 
obligaţi să asigurăm un mediu civili- 
zatoric cu un indice sporit al calităţii 
vieţii, deci al calităţii componentelor 
acestui mediu, implicit obiectele ce 
ne înconjoară. Mentalitatea pro- 
movată prin Programul si prin Direc- 
tivele Congresului al XII-lea al P.C.R., 
în care designul este implicat, este 
de fapt o formă a luptei pentru înnoire, 
pentru calitate, pentru productivi- 
tate reală, pentru raționalitate în 
economie, în producție, in trebuinte, 
în conducere. 


Vasile Dragut 

Pe marginea celor spuse de tov. Paul 
Caravia, am avut în ultimul timp mai 
multe discuţii tocmai pentru a susține 
şi a lămuri în cadrul Institutului nostru 
pe specialiştii din alte secții decît de 
design (dar din secţiile care au si 
un profil industrial) cá în accepţia 
generoasă, firească, care trebuie s-o 
aibă, noţiunea de design este armoni- 
zare  implicind о atitudine de 
stil a unui întreg ansamblu. Designul 
socotit doar pe un domeniu de acti- 
vitate riscă să se îngusteze și să se 
rupă de ceea ce trebuie să fie el ca 
strategie generală. 

Această deschidere pe care Paul 
Caravia a accentuat-o în răspunsul său 
ne este foarte utilă nouă în Institut. 


lon Popa 


Aş preciza că pentru etapa actuală 
înțelegem designul ca o activitate 
operativă, de modelare a obiectelor 
ce formează mediul nostru artificial, 
Este clar că ne referim în primul 
rind la obiectele produse pe cale 
industrială, dar nu excludem obiectele 
care încă se manufactureaz き 、 Ca atare, 
deci, am putea să definim această 
activitate și ca o restituire către 
societate a unor eforturi care astăzi 
se fac în domenii foarte diverse — mă 
refer în special la întreaga cercetare 
fundamentală și la întreaga cercetare 
care vizează obținerea unor materii 
prime, sisteme tehnologice, ener- 
getice și asa mai departe. Desi- 
gnul este integrat unui proces 
continuu, el nu este o activitate doar 
paralelă altor domenii de activitate 
și acest lucru se pare că nu este tot- 
deauna bine înţeles de partenerii 
noștri de colaborare; mă refer în 
special la Inginerii care asigură cerce- 
tarea fundamentală pe care noi ne 
sprijinim propunerile noastre. Dacă 
acceptăm că designul este o acti. 
vitate prolectivă, creatoare, o să 
observăm că de fiecare dată trebuie 
să reevaluăm absolut toți factorii nol 
care apar în toate domeniile de acti- 
vitate; nol lucrăm cu structuri, cu 


colocviu 


materiale, cu procese tehnologice 
într-o continuă dinamică. 


Virgil Salvan 

As dori să mentionez că dacă rămînem 
numai la nivelul proiectării ne confun- 
dăm cu proiectarea, ca în inginerie. 
Inginerul face ceea ce a învățat în 
școală, el stie normele pe care le 
aplică. Dacă rămînem numai la proiec- 
tare, la un lucru care se poate învăța 
și aplica întocmai, înseamnă că proiec- 
tul trebuie să rezolve totul. 

Eu aș propune termenul de proiectare 
creativă, sau pur și simplu de proces 
de creaţie, pentru că designul are 
un specific de creaţie artistică, în 
sensul că pentru o problemă eu nu 
am o singură soluție aşa cum are un 
inginer pentru dimensionarea unei 
piese mecanice, ci o multitudine de 
soluţii, procesul de creaţie fiind pentru 
designer asemănător cu creaţia artis- 
tică. Aici există alternative. Dar mo- 
mentul de creaţie e implicat în design 
pentru că designul are menirea de a 
realiza legătura între om şi produsul 
industrial sau, mai bine zis, între om 
si tehnosfera pe care şi-o creează, 
prin procese industriale ca adaptare 
ergonomică sub toate aspectele. 


Amelia Pavel 

Dacă aș porni, nu de la o definiţie 
rigidă a designului, dar de la o deli- 
mitare «teritorială» a noţiunii, aș 
spune că designul este unul din 
aspectele raporturilor artă-viaţă, artă- 
societate, în punctul maximei lor 
concretizări — adică în legătură cu 
viața cotidiană a societății într-un 
moment istoric şi national dat. Din 
faptul că designul priveşte raporturile 
arta-viata, rezultă că problema inte- 
grării lui sociale n-ar trebui privită 
(cum se mai întîmplă) ca un act 
decizional, venit « din afară», putînd 
fi resimțit ca o imixtiune în viata 
personală, şi nici doar ca experiența 
unei creații individuale, oricît de inte- 
resantă ar fi ea. Designul se naşte si 
trăieşte din nişte realități ale vieţii 
cotidiene: loc de muncă, locuință, 
stradă etc. deci implică probleme care 
nu sînt numai probleme de cultură. 
În orice caz nu sînt, din punctul de 
vedere al societăţii care primește 
produsul de design. De pildă socie- 
tatea este la fel de interesată ca un 
vagon de tren să aibă о înfăţişare 
modern-estetică dar si ca acest vagon 
să aibă nişte trepte uşor accesibile, 
de asemenea, cetățenii bucuroşi să-și 
facă un concediu într-o casă de 
odihnă cu mobilier de formulă nouă, 
modernă, estetic stimulatoare, Ni 
pot pune şi problema dacă proiec- 
tarea pieselor le permite să se odih- 
nească bine, confortabil, și să nu fle 
obligați să stea pe paturile respective 
ca pe o masă de operaţie. Sînt aspecte 
care tin de funcţionalitate ; există însă 
şi altele care tin de zone mai profunde 
ale raportului om-obiect, Devine deci 
pe de o parte important ca artistul 
designer să aibă în vedere această 
situație reală, care, cuprinzind factori 
numeroşi, nu permite întotdeauna 
eradicarea totală a ceea ce am numi 
unele < promiscuitáti > ale vizualului 
modern și obligă la examinarea sanselor 


27 


metamorfozabilului ; iar pe de altă 
parte, ca societatea să înțeleagă dimen- 
siunile spirituale, culturale ale activi- 
tštü designerului, 
Istoria designului modern confirmă 
acest punct de vedere. După ce desi- 
gnul modern s-a născut ca un gest al 
avangârzii extatic-utopice, negatoare 
a valorilor tradiționale, chiar unii din 
reprezentanții acelei avangărzi au 
început, prin 1926—27, să-și reexa- 
mineze unele din punctele eroicelor 
lor programe. Două sînt mai impor- 
tante pentru noi: 1) ideea că ineditul 
formelor (Bauhaus, De Stijl, neo-plas- 
ticism, constructivism) nu apar chiar 
din « nimic > si că intervin aici anumite 
determinări zonale; 2) ideea unei 
deosebiri de funcție şi deci de condiții 
ale proiectării estetice între obiectul 
esențialmente caracteristic civilizației 
industriale — mașina de orice fel — şi 
obiectul de viata cotidiană, cu cod 
genetic centenar sau milenar, care 
poate fi mai greu redus la graniţele 
unui stil unic — stil tacit înțeles ca 
un descendent direct al Bauhaus-ului 
aseptic si imperativ estetic. lată, dar, 
că încă de pe atunci acționau idei 
că există un pluralism stilistic al moder- 
nitatii, adevăr pe care cercetarea 
actuală, cu o amplă viziune retrospec- 
tivă, o confirmă pe deplin, după cum 
s-a putut vedea din marile expoziții 
de ansamblu, consacrate perioadei 
1915—1930. Consecința acestei reali- 
ți a istoriei a fost ivirea unei compli- 
cate probleme: nevoia de a lua în 
consideraţie, cînd prin disjunctie, cînd 
prin conjunctie, funcţionalitatea prac- 
tică şi funcționalitatea estetică, în care 
intrau şi valori etice, filosofice etc. 
Astfel, din categoria «frumos > trebuie 
să facă parte si categoria < comod»: 
problema nu se pune însă la fel pentru 
o lampă sau un telefon și pentru un 
autobuz sau un tractor. Apoi, catego- 
ria « utilului » nu trebuia nici ea abso- 
lutizată ; își revendicau drepturi, în 
înseși teoriile puristilor, categoria 
« jocului » şi a « fanteziei ». Asocierea 
preocupării pentru design cu astfel de 
griji pentru poezia lucrurilor poate 
să pară stranie, și totuşi merită să fie 
luată în considerație, dacă vrem să 
lăsăm designerului si spaţiul spiritual 
necesar unui educator și, uneori, tera- 
peut. 
Din momentul acestor mutații s-au 
întîmplat însă lucruri decisive, intuite 
de tinerii noștri designeri, dar care 
se cuvin astăzi reanalizate, în spiritul 
unor puncte de program: 
2) s-a modificat fundamental conceptul 
I € natură și, de aici, atitudinea noastră 
față de realităţile naturii, De la momen- 
tul avangărzii anilor '20, de pe vremea 
cînd Mondrian își exprima. satisfacția 
că mașina încarnează, pe înţelesul 
tuturor, ideea anti-naturii (de unde și 
distantarea pentru tot ce face parte, 
| Іп sens larg, din natură, inclusiv 
| determínantele ei geografice și, pînă 


la un punct, și nationale) ne aflăm 
| astázi la antipod, 1n fata unui maxim 
interes 


pentru realitátile imperative 
ale naturii, 


Designerul dacă vrea să asigu inte- 
grarea veritabilă qoe aie 


abilă a creaţiei lui, pe 
toate planurile, inclusiv cel al relatlei 
design-productle, nu poate să nu 


tot parcursul 
Numai pe o 
de larg ori- 


vit&tii designerului 
Oaștere temeinică și 


zont a acestor aspecte care depășesc 
zona esteticului, dar sînt esenţiale, se 
vor putea evita acele rezolvări de 
pseudo-design născute totuși din nevoi 
reale ale societății. Înţeleg prin pseudo- 
design de pildă diferitele false formule 
ale particularizării naționale prin mij- 
loace strict exterioare; greșita sau 
superficiala înţelegere a ornamenta- 
lismului românesc scos din contextul 
adevăratei experiențe românești a 
convietuirii cu «obiectul», cu « uneal- 
ta», Producția noastră industrială este 
plină de asemenea confuzii și le cu- 
noastem cu toții. 

b) S-a modificat și conceptul de nou- 
tate, și deci al raporturilor ei cu 
trecutul, cu istoria. Fuga de tradiţie, 
de lucrurile așa-zise vechi a fost 
înlocuită — și surprinzător — chiar în 
materie de design, cu o imensă ape- 
tentá pentru valorile trecutului. De la 
tacim, farfurii si mobilier la îmbră- 
căminte, moda (moda este o realitate 
cu semnificațiile ei), lucrurile vechi 
capătă un pret spiritual, sînt reluate ca 
o parcurgere a istoriei la domiciliul 
fiecăruia. Și aici se află un larg teren 
de studiu, cercetare și invenţie pentru 
designerul de azi, pentru că și aici 
pseudo-designul își impune produsele. 
Toată acea producție < tip-stil > care, 
nu numai la noi de altfel, devine un 
soi de însemn al standing-ului social, 
alături de mașina personală, este o 
tristă deviere în problema unor nevoi 
reale, a nevoii de compensare psiho- 
logică-vizuală, dar și mai mult decît 
atit. Si, în sfîrșit, un ultim aspect, 
indicat și în chestionar: problema 
designului ambiental. Mi se pare că 
această problemă este esenţială. De 
fapt orice act al designerului, pentru 
a fi cu valabilitate integrabil social, 
trebuie să fie un element al ambientu- 
lui. Nu există obiect sau piesă în 
sine. 

Toate relaţiile mai sus schitate sînt 
dimensiuni ambientale; și dacă ne 
mulțumim să înțelegem prin ambient 
doar un anume spațiu vizual — să 
zicem o piaţă urbană, un grup de 
străzi, un parc, pe care designerul 
trebuie să se priceapă să le « umple», 
atunci riscăm să cădem și noi în alte 
forme de «ornamentalism». Din 
structurile civilizaţiei urbane contem- 
porane face parte în mod definitoriu 
ambientul auditiv; de la zgomotele 
străzii la cele ale domiciliului, cu 
fondul de sunete, muzică și vorbe care 
însoțesc existența noastră. Vizuali- 
tatea nu se poate desfășura în afara lor 
și fără legătură cu ele, Este o temă de 
meditat pentru designeri. La fel fac 
parte din ambient modurile noastre 
de comportament, în viata obișnuită 
sau la sărbători, modurile soclabilităţii 
noastre, ale atitudinii față de bucurii 
sau necazuri, față de boală și moarte, 
faţă de trecut și viitor, 


Octavian Barbosa 


Pentru că s-au pus anumite probleme 
Іп legătură cu prolectarea sau disci- 
plina prolectiva, să ne gindim la actul 
de prolectle spirituală pe care 11 
Implicá notiunea de design, Acest act 
de prolectle spirituală care este comun 
tuturor înfăptulrilor umane în orice 
disciplină, implicat mai mult sau 
mal putin evident, Orice demers uman 
presupune prolectare și orice prolec- 
tare este Inseparabll de noțiunea de 
modelare, Sint doi poli: nu poţi să 
prolectezi, nu poți să gindestl cava 
fără să te gindesti la punctul final la 
care vel ajunge, care este de fapt 


modelarea spatiul 
DEMNM: Patiulul, a mediului în 


П 3 に 
te că în primul rind trebule subli 
Nat că ОРАҚ este un act de Su 
si că, dacă el a apărut odată cu ba a 
industrial, aceasta se explicd mai ales 
rin anarhla formală pe care revoluția 
ndustrială а produs-o în ambianța 
omului ; pe măsură ce această anarhie 
s-a manifestat, omul, ca entitate spiri- 
tual în lume, s-a simţit oripilat, ultra- 
giat de o anume «absenţă» a demer- 
sului artistic. Trebule să sublinlem aici 
că, de fapt, designul s-a constituit 
ca o disciplină, integratoare aș zice, 
a multor altor discipline, ca o super- 
disciplină coordonatoare care nu se 
poate limita la tehnică, desi el a 
apărut în condiţiile tehnicii si este o 
disciplină culturală specifică revolu- 
Ме! tehnico-stiintifice. 
Designul nu poate separa proiectarea 
si modelarea din punct de vedere spi- 
ritual, pentru că dezvoltindu-se în 
condiţiile arătate el nu poate fi totuși 
«legat» numai de industrie, fără să 
lăsăm pe al doilea plan demersul 
artistic, cînd esențial este tocmai 
acest demers artistic, arta aplicată la 
industrie, remodelarea, restructurarea 
spaţiului, a obiectelor. Toate acceptiu- 
nile date conceptului pînă acum îmi 
par timorate, speriate de extensiunea 
prea largă de cuprinderea fenomenului, 
de neputinta de a stăpîni multitudinea 
de domenii care se interferează. 


Esentialmente trebuie afirmat climatul 
spiritualității în acţiunea de design 
şi de aici pornind să se găsească căile 
specifice de aplicabilitate, cum se 
aplică demersul, cum se aplică proiec- 
tarea spiritual umană în domeniul 
industrial, al mediului, arhitectural 
ș.a.m.d. Designul este o expansiune 
a artei care își asumă responsabilități 
ale tehnicii ca și instrumentarul pe 
care tehnica i-l pune la îndemînă. 


Anton Dâmboianu 


Am înţeles că vorbim din interiorul 
designului si ca să influent&m decizia. 
Dacă de pe poziția aceasta vorbim, 
atunci cred că sînt foarte puține spe- 
rante de a mișca statu quo-ul în care 
ne aflăm, foarte lasciv, molatec cu 
astfel de definiții frumoase, pitorești 
dar cu care, din punct de vedere 
operaţional social, nu cred că schim- 
bám prea multe lucruri, Nu sint greșite 
dar au păcatul că nu fac pe nimeni 
să înțeleagă ce este designul, 


De exemplu, definiția colegului Caravia, 
care pune accentul pe inovația produ- 
selor din cadrul ambiental, Fără discuţie 
că enunţul pare adevărat, dar sfera este 
așa de largă încît include și inovația 
zootehnică, care nu este design. lar 
celelalte tipuri de a vorbi de designer, 
termenul «act de cultură» cuprinde 
mult adevăr dar care nu ne lámureste 
aproape nimic, Este definitia disjunctà 
prin care nu aflim ce este design. 
Că este proiectare, că e disciplină 
coordonatoare, toate aceste enunturi 
care contin carate de aur de adevăr nu 
au nici o influență asupra designului, 
Avem nevole de defin {1 «acid sul- 
furic » care să pună pe ginduri sisi ne- 
IInlsteasc& pe cel care le citesc. Trebule 
spus ceva mal puternic, mai penetrant, 
mal esenţial despre ceea ce este feno- 
menul de design, Altfel ne plimbăm în 
jurul realității cu definiţii disjunctive, 


Vasile Drăguţ 


Noi am așezat expoziția de | 

Institutului sub HEAR мна 
dustrie-amblent» fn Intenția de a 
evita posibilele acuze că pledăm pentru 
design ca producție în sine, cu caracter 
exclusiv cultural, Știm că designul 


te o disciplină cu foarte puternice 
тре! de ordin cultural, dar pen- 
tru a cistiga o primă bătălie am vrut 
si orlentăm deschis designul către 
rosturile lui economice. Pentru că la 
urma urmelor o economie bine gin- 
ditt, bine organizată și bine desfășu- 
rată conduce la cultură. Nu există o 
economie de bună factură care să nu 
implice în cele din urmă si іп mod 
plenar cultură, Deci nu văd între cele 
două noțiuni o stare de antinomie 
decît atunci cind una sau alta într-un 
fel sau altul s-a degradat. Or, aici 
sîntem în situația de a restabili relația 
necesar armonică dintre cultură și 
artă, dintre creaţia artistică și produsul 
de utilitate curentă, produsul de 
utilitate curentă trebuind să aibă și 
el un caracter cultural, Nu ne este 
indiferent dacă un obiect are o valoare 
artistică, cînd obiectul acela în mod 
obișnuit își indeplineste și funcția lui 
utilitară: dacă mă satisface și din 
punct de vedere estetic, el este 
obiectul ideal, și noi socotim că tocmai 
din acest punct de vedere nu trebuie 
să se supere pe design, deopotrivă, 
nici oamenii din domeniul tehnicii, nici 
cei din domeniul culturii, al artelor. 
În fond designul realizează o sudură 
între toate disciplinele, elementul de 
ampriză în momentul de față fiind 
rolul lui functional-social-economic în 
realitatea contemporană. 


Virgil Salvan 


Dacă vrem să avem ип cîştig de 
cauză, cred că va trebui să punem 
temeinic problema implicării concep- 
tiei de design în calitatea produsului. 
Problema calității o regásiti în Direc- 
tivele Congresului, în discursuri, dar 
aportul calitativ, prin design, la ridi- 
carea nivelului produselor este totuși 
încă deficitară. 

Sînt de acord cu tovarășul rector că 
aici este o problemă în primul rînd 
economică. Atunci cînd se cere produc- 
tivitate și economie de materii prime, 
de energie, de manoperă, faptul că 
din același material, cu același efort, cu 
aceeași energie facem un lucru cu o 
utilitate socială mai mare sau mai 
mică, este o problemă economică 
fundamentală. Modelind felul nostru 
de a trăi, aspectul cultural va veni 
implicit. Ca să avem la ora actuală 
cîştig de cauză trebuie să înțelegem 
bine momentul economic. În situațiile 
în care produsele primesc încă men- 
tiunea «calitativ este bun, nu-mi 
convine ca design », cel ce lucrează în 
industrie se întreabă pe drept cuvînt 
ce este acela design și vrea să ştie 
ce vrea partenerul extern atunci cînd 
reclamă designul, considerindu-l con- 
ditie economică necesară a produsului, 


Paul Caravia 


În comerțul internaţional dacă te 
înscrii pe parametrul economic res- 
pectiv esti « viabil », dacă nu te înscrii 
nu ești competitiv şi гізгі să fli eliminat. 


Octavian Barbosa 


Aceasta întrucit cultura are şi o anu- 
mită eficacitate fundamental econo- 
mică și aceasta trebuie să demonstrăm. 


Napoleon Zamfir 


M-aș opri nu atit la momentul defini- 
{lel cit — foarte sumar — Іа cel al 
structurării procesului, reflectind în- 
săși necesitatea disciplinei. Vreau să 
subliniez faptul că esignul este nu 
numai rezultatul unor relaţii utile so- 
cletății, cerute de ea, ci și o expresie 
a caracterului relational complex, spe- 
cific acestei societăți, El este răspunsul 
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pe care creatorul de obiecte și procese 
utile îl dă unei nevoi sociale de ordine 
si raționalitate, nevoie mal mare са 
oricind astăzi într-o epocă de civili- 
zatie industrială dezvoltată, designul 
fiind — altfel spus — un mod de încor- 
porare artistică și utilitară a socialului 
în lucrurile universului nostru co- 
tidian, 
Există deci cîmpul relational al con- 
dițiilor si cerinţelor sociale, produsul 
de design ca răspuns optim la solici- 
țările acestui «сітр», consecinţele 
bune sau rele ale acțiunii produsului 
(așa-zisa « viață > a lui integrată socie- 
titi), în sfîrşit există verdictul socie- 
titî care valorifică si sancţionează 
realizarea, În acest circuit larg al 
producţiei solicitate de societate și 
dată acesteia, designerul, prin soluțiile 
pe care le propune, mediază — într-o 
acceptie importantă a menirii lui — ra- 
porturile individului cu lumea, el este 
un factor de armonizare, de echilibru 
social. De subliniat poate preocuparea 
necesară a designerului pentru aspec- 
tele de unitate ale proceselor în care 
intervine, pentru abordarea coerentă, 
profund organică a tuturor laturilor 
problemei sale privind: exigenţele 
funcționale şi estetice, de formă, 
culoare, signaleticá, de literă а in- 
scriptiilor, ca şi condițiile ambientale 
de existență a obiectelor etc. Produsul 
de design trebuie să fle nu numai 
plăcut și practic, să-și servească bine 
scopul, dar trebuie să dea expresie 
adecvată însăși < personalităţii > func- 
tiei lui. Nevoia socială de design 
este de altfel un rezultat al însăși 
evoluției societății moderne, al in- 
dustrializării moderne. Apariția si 
dezvoltarea industriei moderne a răs- 
turnat vechea autoritate a breslei, a 
mestesugarului şi a sistemului mește- 
şugăresc-artizanal de lucru. Noul mod 
de producție cu complexitatea lui a 
Creat necesitatea unui alt tip de 
Creator de bunuri, responsabil de 
Gracteristicile funcţionale si artistice 
ale „Produsului, de implicaţiile lui 
ambientale, de întreaga lui capacitate 
de ase integra în ansamblul vieţii eco- 
| Пописе şi sociale si acest tip de crea- 
„tor interdisciplinar sau pluridiscipli- 
. mer este designerul, 
. El este de fapt exponentul unui 
„Produs calitativ modificat, mult diver- 
| sificat, ráspunzind unor noi necesități 
_ Sociale; competenta lui se extinde cu 
mult dincolo de ciclul efectiv al pro- 
„ducţiei, dincolo de zidurile fabricii, 
E ага Pun. cum lucrurile 
f e el isi indeplinesc < pro- 
£ramul » lor factional și а în 
rea relațiilor producătorului 
Cu beneficiarii, în rationalizarea și ame- 
spațiului urban, a aspectului 
străzii, a tipăriturilor etc., etc, La noi, 
E ват cîteva decenii slab 
izată, a cărei industrie a 
cunoscut după 23 August 1944 un mare 
ЗМ cu un ritm de creștere extrem 
de rapid, necesitatea designului și a 
lui este cu atit mai strin- 


desi 
pent. Dir 
economi 


n păcate, nu în toate sectoare- 
ei noastre este bine 1уе- 
leasă importanța designului în etapa 
ши fena lar cá roblams 
gnului și a necesităţii for- 

mării de cadre de înaltă m or 
În acest domeniu, este prea des под 
1812 sau tratată cu superficialitate). Nu 
este înţeles încă destul de bine aptul 
9 50 бей fn însemnată măsură de- 
4 ernitatea superioară, prac- 
хая tică, а produselor noastre, 
бай or $i în ultimă Instanta 
calitativă a civilizației 

e de azi, sporita com- 


petitivitate a produselor românești 
în lume, 

Nu este de asemenea niclodată destul 
de subliniat exceptionalul rol educa- 
tiv al designului ca și faptul că și 
astăzi, în condițiile producției indus- 
trializate, el trebule să Пе exponentul 
unor marl tradiții populare și purtă- 
torul unei «amprente» naționale, al 
unor permanente de spirit care ne 
definesc ca ființă și popor, 


Paul Caravia 


În orice caz, propensiunea designului în- 
seamnă, pentru noi, formarea și promo- 
varea nefntirziatd а unei concepţii 
proprii, românești, asupra creației si 
proiectării formelor ambientale indus- 
triale pătrunse de valorile stilistice ale 
culturii noastre tradiţionale și moderne. 
Designul are de rezolvat indiscutabil 
probleme de ordin teoretic, care 
privesc o mai clară și riguroasă con- 
structie științifică а principiilor și 
metodologiilor, În această privință 
cred că nu trebuie să se piardă din 
vedere caracterul interdisciplinar si 
transdisciplinar al structurii sale teo- 
retice si evident al practicilor sale. 
Ar fi necesar și urgent, după mine, să 
clarificăm niște raporturi esenţiale 
în domeniul designului și anume: 

a) cele care ar trebui să se stabilească 
între cercetare și activitatea practică 
de inovare a produselor pe care o 
numim azi creație ; 

b) integrarea componentelor functio- 
nale, tehnologice, estetice și econo- 
mico-sociale în proiectarea formelor 
noi. 

Încep cu conceptul de formă fn do- 
meniul obiectelor industrializate, fie 
ele produse sau ambientári. Conceptul 
nu trebuie redescoperit, ci înţeles, 
În epistemologia modernă există sufi- 
ciente sugestii extrem de fructuoase 
pentru teoria designului. Oricum, 
conceptul de formă integrează, fără 
echivoc, elementele dar și interacţiunile 
lor; integrarea se face după regulile 
configurărilor morfo-functionale în cazul 
produselor simple și după regulile 
sistemice іп cazul celor complexe. 
Nu este mai putin adevărat că ino- 
varea formelor produsului industrial 
presupune integrarea anumitor pro- 
cese tehnologice cu anumite demer- 
suri estetice (cele experimentale) și 
cu anumite corespondențe economico- 
sociale, Or, teoria designului, ca 
interdisciplină, cercetează si aplică 
aceste reguli de integrare în conce- 
perea formelor specifice inovării pro- 
duselor (de inovarea tehnologică se 
ocupă disciplinele tehnice), În acest 
cadru conceptual și desigur de opera- 
fionalizare totodată, factorul uman, 
prin componente precum: trebuin- 
fele și comportamentele individuale 
și sociale, satisfacția și Insatisfactia, 
prestigiul produselor, nevoia de stil, 
FIREA Шарп și identitatea сегіп- 
telor și a gusturilor, formarea asplra- 
Мог, manipularea vizuală și infor- 
matia obiectelor etc, dobtndeste un 
loc unanim recunoscut azi, ȘI cu 
atit mai mult trebule să stea în aten- 
Ма designului românesc, socialist, pen- 
tru a-i defini specificul, 

Un prim pas trebuie, cred, făcut în 
direcția recunoașterii profesiuni! de de- 
signer $1 specializarea acestora în 
forme de învăţămînt mediu și univer- 
sitar bine structurate și pe principalele 
domenii mari de produse, de comuni- 
carl vizuale și de ambientdri (arhitec- 
tural-urbane), S-a discutat mult $1 
există deja o experiență acumulată 
care nu este pe deplin valorificată. 
Trebule să se pună capăt migraţiei 


cadrelor dintr-un domeniu în altul 
prin improvizări, M 
Un al doilea pas este acela prívind 
structurile organizatorice in practica 
designului, unde se fac ciudate diso- 
cieri între cercetare, proiectare si 
creație, In realitate nu se poate vorbi 
clar decît de două activități esen- 
tiale care dictează $i structura insti- 
tutionalá a unităților de realizare in 
design şi anume: 

a) cercetarea 

b) executarea proiectării inovative în 
domeniul formelor produselor indus- 
trializate (spun proiectare inovativă 
pentru a sublinia necesitatea de a 
o diferenţia de proiectarea de rutină 
destinată întreţinerii producţiei într-o 
întreprindere şi care este mai mult 
legată de proiectarea SDV-urilor). 
Cercetarea propriu-zisă care ar avea 
de atins un obiectiv principal, şi anume 
elaborarea și experimentarea unor 
autentice « gramatici generative > 
pentru crearea continuă a formelor 
optime, deci acei algoritmi ai euris- 
ticii formelor de produs. 

Execuţia înseamnă efectuarea рго- 
priu-zisă а proiectării formelor de 
rodus si ambientale. 

n sfîrşit, designul în acţiune mai 
presupune şi o reevaluare neintir- 
ziată a relaţiei, creație — producție — 
comercializare іп sensul asigurării 
unui grad mult mai mare de mobili- 
tate în toate cele 3 verigi, astfel 
încît drumul de la idee la produsul 
de serie să fie mai putin accidentat 
decît în prezent. De altfel, mobili- 
tatea structurilor de producţie și de 
comercializare sînt imperative izvorite 
din actualele conditionári economice 
și tehnice, designul urmînd să participe 
și să valorifice aceste schimbări, el 
însuşi fiind sub incidenţa aceloraşi 
determinări. 


Vasile Celmare 


La ora actuală, noi facem ceea ce făceau 
bizantinii cînd otomanii se aflau la 
porțile Bizanțului si ei discutau despre 
sexul îngerilor. Situaţia în care ne 
aflăm, cere, cred eu, nu discuţii de 
tip filologic, ci discuţii care să ser- 
vească intereselor noastre. Să mă 
scuze colegii designeri, eu nu sînt 
designer, dar mi s-a părut că este 
bine să precizăm lucrul acesta: în 
fond, cel care se ocupă de domeniul 
sau de meseria aceasta, acționează 
asupra a ce? Ce anume vrea să reali- 
zeze el pentru societate şi pe ce zonă, 
restrînsă sau mai largă? 

Acesta este primul lucru care trebuie 
să-l precizăm: cui serveşte ceea ce 
face designerul în domeniul produse- 
lor industriei, în domeniul comer- 
tului? 


lon Bitzan 


Nol се! care practicăm designul stim 
că este vorba întti de funcționalitate, 
al dollea — de economie, si al trei- 
lea — de frumos, de forme estetice, 
Deslgn — Prin «deslgn » definim in- 
terventla omului asupra naturii, me- 
diulul înconjurător, cu scopul opti- 
mizării relație! < om-mediu > dar şi 
Inițierea schimbării lucrurilor create 
de om, 

Designerul e un specialist complex 
Implicat în acțiunea de Prolectare, 
acţiune controlată rațional dar si 
neratlonal (prin talent, personalitate 
etc), Specialiştii de design trebuie 
să prevadă comportarea şi răspunsul 
la flecare etapă a vieții produsului 
prolectat, aceasta realizindu-se cu aju- 
torul unor modele (mentale sau 


reale) care permit extrzpolarez po 
iectelor existente, n сорот 
tile din viitor. A 
Complexitatea designeruls: 
găsirea de soluții şi 
la schimbările intervenite І 
de pe parcursul fazelor, 
vieţii produsului. (Etape Е 
materiale, de proiectare, бе ст 
de desfacere, de 
sistemul din care face parte ; 
de evoluţia în perspectivă っ pro テテ 
lui.) Deci complexitztea specie ecilistulus 
de design constă in instabilitatea 
problemei si continua ei r 
care trebuie 52 dea газри 
Sarcina designerului este şi aceea de 
a asigura la fiecare din elementele vietii 
produsului restricţii privind pe де о 
parte înscrierea іп capaciiztea pro- 
ducătorilor, distribuitorilor etc. în 
fiecare stadiu al vieţii produsul 
precum si faptul că produsul trebuie 
să fie compatibil cu сега ce îl precede 
și cu ceea ce îl urmează. 
Caracteristica designerului este merza 
capacitate de a rezliza o interdepen- 
деца puternică între etapele vieți 
produsului evitind incompatibilitztea 
între o etapă şi alta prin înlocuirea 
permanentă a obiectelor depășite cu 
altele noi, de actualitate. 

Designul fiind o activitate de îmbinare 
а mai multor discipline are totocziă şi 
originalitate şi specificitate prin prul 
că specialiştii în design îrztezz са 
reale lucrări care nu există бесі 
într-un viitor imaginat dar în ecelssi 
timp au în vedere si mijloacele prin 
care un lucru prevăzut, imeginet, 
creat, poate fi făcut să existe fic 
Specificitatea specialistului în design, 
a designerului constă si in &ptul са 
operează cu instrumentele: 

— ştiinţei în manipularea simbolurilor 
abstracte pentru a găsi о solutie 
optimă în observarea rezultstelor 
unui experiment; 

— artei în alegerea unei alternative 
dintr-un număr de variante, în Gu 
tarea unui tipar nou şi compatibil 
pe care îşi bazează deciziile, în darea 
de răspunsuri privitoare la forma 
produsului studiat. 


Amelia Pavel 


Trecerea la problemele de conţinut 
ar ajuta poate definirea. 


Vasile Drăguţ 

Într-adevăr. Avem în vedere modul 
Tn care designul se integrează în socie- 
tate ca modalitate originală reprezen- 
tativă. Avem în vedere rolul coordona- 
tor pe care designul poate să! aibă 
în legătură cu diverse activități, 
relaţia dintre design şi producția, 
raporturile interdisciplinare. Odată 
amorsată însă această discuție, ne 
apare evidentă dificultatea prinderii 
acestei discipline intr-o definitie foarte 
precisă. Să vedem în continuare de 
ce o asemenea disciplină extrem de 
greu de prins într-o definiție este 
atit de importantă pentru o socie- 
we pentru economia ei, pentru 
Cultura si viata ei artistic 
învățămîntul artistic, Мерт 


Octavian Barbosa 

Designul e o disciplinà int 
coordonatoare, tinind de NES 
logie aparte, Din punctul de vedere 
al inginerului, el este artă şi-l deran- 
jeazá; din punctul de vedere al 
artistului el poate să pară tehnică 
şi iarăşi deranjează, pentru că nu a 
fost înțeles punctul de corelație. 
Dar sînt o multitudine de discipline 
pe care designerul este chemati 


opus 
propuse 
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pe care creatorul de obiecte si procese 
utile її dà unei nevoi sociale de ordine 
si raționalitate, nevoie mai mare ca 
oricind astăzi într-o epocă de civili- 
zatie industrială dezvoltată, designul 
find — altfel spus 一 un mod de neon 
porare artistică si utilitară a socialului 
în lucrurile universului nostru co- 
tidian, 
Există десі cimpul relational al con- 
ditiilor si cerințelor sociale, produsul 
de design ca răspuns optim la solici- 
tarile acestui «сітр», consecințele 
buns sau rele ale acțiunii produsului 
(asa-zisa «viață» a lui integrată socie- 
ами), în sfirgit există verdictul socie- 
taţi care valorifică si sancţionează 
realizarea, În acest circuit larg al 
producției solicitate de societate și 
dati acesteia, designerul, prin soluțiile 
pe care le propune, mediază — într-o 
acceptie importanti a menirii lui — ra- 
porturile individului cu lumea, el este 
un factor de armonizare, de echilibru 
social. De subliniat poate preocuparea 
necesară a designerului pentru aspec- 
tele de unitate ale proceselor în care 
intervine, pentru abordarea coerentă, 
profund organică a tuturor laturilor 
problemei sale privind: exigenţele 
funcționale şi estetice, de formă, 
culoare, signaleticá, de literă a in- 
scriptiilor, ca şi condițiile ambientale 
Ge existenţă a obiectelor etc. Produsul 
Ge design trebuie să fie nu numai 
plăcut şi practic, să-și servească bine 
scopul, dar trebuie să dea expresie 
adecvată însăși « personalității » func- 
пе lui. Nevoia socială de design 
este de altfel un rezultat al însăși 
evoluției societății moderne, al in- 
dustrializării moderne. Aparitia si 
dezvoltarea industriei moderne a răs- 
turnat vechea autoritate a breslei, a 
mestesugarului și a sistemului mește- 
șugăresc-artizanal de lucru. Noul mod 
de producție cu complexitatea lui a 
creat necesitatea unui alt tip de 
creator de bunuri, responsabil de 
Caracteristicile funcționale și artistice 
ale Produsului, de implicațiile lui 
ambientale, de întreaga lui capacitate 
dea se integra în ansamblul vieţii eco- 
nomice si sociale și acest tip de crea- 
tor interdisciplinar sau pluridiscipli- 
nar este designerul. 
El este de fapt exponentul unui 
Produs calitativ modificat, mult diver- 
sificat, ráspunztnd unor noi necesitáti 
Sociale ; competenta lui se extinde cu 
mult dincolo de ciclul efectiv al pro- 
ductiei, dincolo de zidurile fabricii, 
În urmărirea felului cum lucrurile 
proiectate de el își îndeplinesc < pro- 
gramul ぁ lor functional și estetic, în 
Organizarea relaţiilor producătorului 
Cu beneficiarii, în rationalizarea și ame- 
'orerea spațiului urban, a aspectului 
străzii, a tipăriturilor etc., etc. La поі, 
ага pind acum citeva decenii slab 
industrializată, a cărei industrie a 
cunoscut după 23 August 1944 un mare 
avint cu un ritm de creștere extrem 
4 rh ote) necesitatea designului și a 
Esignerului este cu atît mal strin- 
gentă, Din păcate, nu în toate sectoare- 
18 economiei noastre este bine fnte- 
casă importanța designului în etapa 
actuală (аў spune chiar că problema 
ма a designului si a necesităţii for- 
Í rii de cadre de înaltă specializare, 
n acest domeniu, este prea des negli- 
Jată sau tratată cu Po all tate): u 
sie înţeles încă destul de bine faptul 
3 ^ дейба fn însemnată măsură de- 
Pinde modernitatea superioară, prac- 
s ti artistic’, a produselor noastre, 
P calitatea lor și în ultimă instanță 
Zvoltarea calitativă a civilizaţiei 
Noastre materiale de azi, sporita com- 
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petitivitate а 
în lume, 

Nu este de asemenea niclodată destul 
de subliniat exceptionalul rol educa- 
tiv al designulul ca sí faptul că și 
astăzi, în condițiile producţiei Indus- 
trializate, el trebuie să Пе exponentul 
unor mari tradiții populare și purtă- 
torul unei «amprente» naționale, al 
unor permanente de spirit care ne 
definesc ca ființă şi popor, 


produselor românești 


Paul Caravia 


În orice caz, propensiunea designului în- 
seamnă, pentru noi, formarea și promo- 
varea neîntirziată а unei concepții 
proprii, româneşti, asupra creației și 
proiectării formelor ambientale indus- 
triale pătrunse de valorile stilistice ale 
culturii noastre tradiţionale si moderne. 
Designul are de rezolvat indiscutabil 
probleme de ordin teoretic, care 
privesc o mai clară și riguroasă con- 
structie științifică a principiilor și 
metodologillor. În această privință 
cred că nu trebuie să se piardă din 
vedere caracterul interdisciplinar şi 
transdisciplinar al structurii sale teo- 
retice si evident al practicilor sale, 
Ar fl necesar si urgent, după mine, să 
clarificăm niste raporturi esențiale 
în domeniul designului și anume: 

a) cele care ar trebui să se stabilească 
între cercetare si activitatea practică 
de inovare a produselor pe care o 
numim azi creație; 

b) integrarea componentelor functio- 
nale, tehnologice, estetice și econo- 
mico-sociale în proiectarea formelor 
noi, 

Încep cu conceptul de formă în do- 
meniul obiectelor industrializate, fle 
ele produse sau ambientări. Conceptul 
nu trebuie redescoperit, ci înţeles. 
În epistemologia modernă există sufi- 
ciente sugestii extrem de fructuoase 
pentru teoria designului, Oricum, 
conceptul de formă integrează, fără 
echivoc, elementele dar și interacțiunile 
lor; integrarea se face după regulile 
configurărilor morfo-functionale în cazul 
produselor simple și după regulile 
sistemice în cazul celor complexe. 
Nu este mai putin adevărat că ino- 
varea formelor produsului industrial 
presupune integrarea anumitor pro- 
cese tehnologice cu anumite demer- 
suri estetice (cele experimentale) și 
cu anumite corespondențe economico- 
sociale. Or, teoria designului, ca 
interdisciplină, cercetează si aplică 
aceste reguli de integrare în conce- 
perea formelor specifice inovării pro- 
duselor (de inovarea tehnologică se 
ocupă disciplinele tehnice), În acest 
cadru conceptual și desigur de opera- 
Попа гаге totodată, factorul uman, 
prin componente precum: trebuin- 
tele și comportamentele individuale 
și sociale, satisfacția și Insatisfactia, 
prestigiul produselor, nevola de stil, 
reproducerea și Identitatea сегіп- 
telor și a gusturilor, formarea asplra- 
Мог, manipularea vizuală și Infor- 
matia oblectelor etc, dobindeste un 
loc unanim recunoscut azi. ȘI cu 
atit mal mult trebule să stea în aten- 
tla designului românesc, soclalist, pen- 
tru a-l defini specificul, 

Un prim pas trebuie, cred, făcut în 
direcția recunoașterii profesiunii de de- 
signer și specializarea acestora In 
forme de învăţămînt mediu ў univer- 
sitar bine structurate și pe principalele 
domenli mari de produse, de comuni» 
cdri vizuale și de amblentări (arhitec- 
tural-urbane), S-a discutat mult și 
există deja o experienţă acumulată 
care nu este pe deplin valorificată, 
Trebule să se pună capăt migrației 


cadrelor dintr-un domeniu în altul 
tae Improvizări, 

n al doilea pas este acela privind 
structurile organizatorice în practica 
designului, unde se fac cludate diso- 
cleri fntre cercetare, prolectare și 
creaţie, În realitate nu se poate vorbi 
clar decit de două activități esen- 
tlale care dictează și structura insti- 
tuțională a unităților de realizare în 
design și anume: 

a) cercetarea 

b) executarea ргоіесійгіі inovative în 
domeniul formelor produselor indus- 
trializate (spun proiectare inovativă 
pentru a sublinia necesitatea de a 
o diferenţia de proiectarea de rutină 
destinată întreținerii producţiei într-o 
întreprindere și care este mai mult 
legată de proiectarea SDV-urilor). 
Cercetarea propriu-zisă care ar avea 
de atins un obiectiv principal, și anume 
elaborarea si experimentarea unor 
autentice «gramatici generative » 
pentru crearea continuă a formelor 
optime, deci acei algoritmi al euris- 
ticii formelor de produs, 

Execuția înseamnă efectuarea рго- 
priu-zisă a. proiectării formelor de 
rodus și ambientale. 

n sfîrșit, designul în acţiune mai 
presupune si o reevaluare neintir- 
ziatá a relatiei, creatie — productie — 
comercializare în sensul asigurării 
unui grad mult mai mare de mobili- 
tate în toate cele 3 verigi, astfel 
încît drumul de la idee la produsul 
de serie să fle mai putin accidentat 
decît în prezent. De altfel, mobili- 
tatea structurilor de producție și de 
comercializare sînt imperative izvorite 
din actualele conditionári economice 
și tehnice, designul urmînd să participe 
și să valorifice aceste schimbări, el 
însuși fiind sub incidența acelorași 
determinări. 


Vasile Celmare 


La ora actuală, noi facem ceea ce făceau 
bizantinii cînd otomanii se aflau la 
porțile Bizanțului și ei discutau despre 
sexul îngerilor. Situaţia în care ne 
aflăm, cere, cred eu, nu discuții de 
tip filologic, ci discuţii care să ser- 
vească intereselor noastre. Să mă 
scuze colegii designeri, eu nu sînt 
designer, dar mi s-a părut că este 
bine să precizăm lucrul acesta: în 
fond, cel care se ocupă de domeniul 
sau de meseria aceasta, acționează 
asupra a ce? Ce anume vrea să reali- 
zeze el pentru societate și pe ce zonă, 
restrinsá sau mai largă? 

Acesta este primul lucru care trebuie 
să-l precizăm: cui serveşte ceea ce 
face designerul în domeniul produse- 
lor Industriel, în domeniul comer 
tulul? 


lon Bitzan 


Nol cel care practicim designul stim 
că este vorba întîi de funcționalitate, 
al dollea — de economie, si al trei- 
lea — de frumos, de forme estetice. 
Design — Prin «design» definim in- 
terventla omulul asupra naturii, me- 
diulul înconjurător, cu scopul opti- 
mizării relație! «om-mediu» dar si 
Inițierea schimbării lucrurilor create 
de om. 

Designerul e un specialist complex 
implicat în actlunea de prolectare, 
acţiune controlată rațional dar și 
nerational (prin talent, personalitate 
etc). Speclallstll de design trebuie 
să prevadă comportarea și răspunsul 
la flecare etapă a vieții ku 
prolectat, aceasta realizindu-se cu aju» 
torul unor modele (mentale sau 


reale) care permit extrapolarea pro- 
lectelor existente, propuse în condi- 
tiile din viitor. ч 
Complexitatea designerului constă in 
găsirea de soluții și adaptarea rapidă 
la schimbările intervenite la etapele 
de pe parcursul fazelor, etapele 
vieţii produsului. (Etape legate de 
materiale, de proiectare, de difuzare, 
de desfacere, de performanțe, de 
sistemul din care face parte produsul, 
de evoluția în perspectivă a produsu- 
lui.) Deci complexitatea specialistului 
de design constă în instabilitatea 
problemei și continua ei mișcare 一 la 
care trebuie să dea răspuns. 

Sarcina designerului este si aceea de 
a asigura la fiecare din elementele vieţii 
produsului restricţii privind pe de o 
parte înscrierea în capacitatea pro- 
ducătorilor, distribuitorilor etc. în 
fiecare stadiu al vieţii produsului 
precum și faptul că produsul trebuie 
să fle compatibil cu ceea ce îl precede 
și cu ceea ce îl urmează. 
Caracteristica designerului este marea 
capacitate de a realiza o interdepen- 
dentá puternică între etapele vieţii 
produsului evitînd incompatibilitatea 
între o etapă și alta prin înlocuirea 
permanentă a obiectelor depășite cu 
altele noi, de actualitate. 

Designul fiind o activitate de îmbinare 
a mai multor discipline are totodată şi 
originalitate și specificitate prin faptul 
că specialiştii în design tratează ca 
reale lucrări care nu există decît 
într-un viitor imaginat dar în acelaşi 
timp au în vedere şi mijloacele prin 
care un lucru prevăzut, imaginat, 
creat, poate fi făcut să existe fizic. 
Specificitatea specialistului în design, 
a designerului constă și în faptul că 
operează cu instrumentele: 

— ştiinţei în manipularea simbolurilor 
abstracte pentru a găsi o soluţie 
optimă în observarea rezultatelor 
unui experiment; 

— artei în alegerea unei alternative 
dintr-un număr de variante, în cău- 
tarea unui tipar nou şi compatibil 
pe care îşi bazează deciziile, în darea 
de răspunsuri privitoare la forma 
produsului studiat. 


Amelia Pavel 


Trecerea la problemele de conţinut 
ar ajuta poate definirea. 


Vasile Drăguţ 


Într-adevăr. Avem în vedere modul 
tn care designul se integrează în socie- 
tate ca modalitate originală reprezen- 
Та ха, Avem în vedere rolul coordona- 
tor pe care designul poate să-l aibă 
în legătură cu diverse activități, 
relația dintre design și producție, 
raporturile . interdisciplinare. Odată 
amorsată însă această discuție, ne 
apare evidentă dificultatea prinderii 
acestei discipline într-o definiție foarte 
precisă. Să vedem în continuare de 
ce o asemenea disciplină extrem de 
greu de prins într-o definiție este 
atit de importantă pentru o socie- 
tate, pentru economia ei, pentru 
cultura si viata ei artistică, pentru 
învățămîntul artistic, 


Octavian Barbosa 

Designul e o disciplină integratoare, 
coordonatoare, tinind de o metodo- 
logie aparte, Din punctul de vedere 
al inginerului, el este artă şi-l deran- 
Jeazá; din punctul de vedere al 
artistului el poate să pară tehnică 
si larăşi deranjează, pentru că nu a 
fost înţeles ef de corelaţie. 
Dar sînt o multitudine de discipline 
pe care designerul este chemati 
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să le coordoneze! psihologia, so- 
ciologia etc. Un designer e un cre- 
ator care gindeste forma, care рго!ес- 
teazá tinind seama de public ca si de 
locul unde această forma va fi dată, 


Vasile Drăguţ 


Dacă stăruim pe termen, atunci să 
procedám lexicografic. 

Dacă scriem în dicționar «design », 
atunci trebuie să precizăm cu 1, 
2, 3 si asa mai departe, funcție de 
necesitate, Or, la punctul 1, eu 
personal as trece concepția despre 
ansamblul produselor într-un cadru 
dat funcție de tehnologiile existente 
şi de gustul de epocă. Adică designul 
în mare este noţiunea care le implică 
pe toate si este, înainte de toate, o 
concepție despre logica lucrurilor, 
Poziţia 2 se referă la designul aplicat 
ca disciplină, ca profesionalitate. Dacă 
la prima categorie trebuie să se im- 
plice absolut toti creatorii din indi- 
ferent ce domeniu (ei trebuie să aibă 
conștiința acestor ansambluri și fie 
că este vorba de pictor, grafician, 
inginer etc., trebuie să-și ordoneze 
activitatea funcţie de designul -соп- 
ceptie), designul —aplicat rezolvá pro- 
blemele in spiritul definitiei date, dar 
intervenind prin designerul profe- 
sionist (de specialitate) functie de 
direcția efectivă în care lucrează. 
Una este designerul de ambalaj, care 
urmărește o anumită categorie de 
probleme, altceva designerul de pro- 
duse industriale și alta designerul care 
creează alte bunuri destinate industriei 
uşoare. 

Deci iată că din acest punct de vedere 
cred că primul lucru pentru care noi 
trebuie să milităm, spre clarificarea 
noastră a tuturor, este distincţia 
de operat între design — concepţie 
si design — activitate aplicată, Necesi- 
tatea acestei distincţii este nu numai 
de ordin lexicografic, dar una si de 
ordin metodologic. Pentru că dacă 
vom spune că designul în ansamblul 
lui este o concepţie integratoare. si 
ordonatoare, toată lumea o să explo- 
deze: «designerul mă coordonează 
pe mine?!». Nu, fiecare trebuie să 
se coordoneze, dar înțelegînd bine 
ce este designul si funcţia lui ordo- 
natoare. În momentul cînd la nivelul 
Profesionalitatii există о disciplină 
integratoare care beneficiază de tot 
ceea ce îi este necesar din ansamblul 
altor discipline, ca psihologia, ergo- 
nomia etc., va trebui să facem între 
lucruri distincţii clare din punct de 
vedere metodologic și din punct de 
vedere tactic, Făcînd aceste distincții 
de la design — concepție la design — 
profesiune vom ajunge si la o definitie 
clară a designului, 


lon Popa 


Desígnul nu este o modá, aceea de a 
face design, si eu nu l-as lega neapárat 
de „revoluția industrială; Întreaga is- 
torie a omenirii cunoaște efortul, acti- 
Vitatea de а stápini obiectele de care 
are nevoie omul, pe care singur le-a 
creat și singur le modifica, Cristopher 

exander spunea că designul este 
orice intenție de schimbare, și el se 
referea la întreaga lume materială, 
el se gindea și [a zootehnie, Deci 
orice Vice de schimbare, De 
multe ori ajungem ca obiectele pro- 
duse sá nu fie neapárat frumoase, 
sau chiar să dispară, și să fie înloculte 
de alte obiecte, Funcţia de care 


„aveam nevoie și саге era concretizată 


într-un obiect X, prin restudierea 
bíectuluí ca atare ajunge să rd 


disperseze în alte obiecte si să 
dispară, Aceasta înseamnă progres 
pentru om, usurare de efort, simpli- 
ficarea modelului, înseamnă mai putin 
impact vizual și multe altele. 


Vasile Drăguţ 


Acesta este un lucru pe care trebuie 
să-l punctăm. Să nu se confunde func- 
tionalismul autentic cu functionalismul 
imediat, pentru că, din păcate, « merge 
mașina » poate să însemne că ea func- 
tioneazá, Or, asta nu înseamnă in. rea- 
litate că funcționează cum trebuie. 


Decebal Scriba 


De obicei efortul designerului vine 
să se articuleze la ultima verigă a 
lanțului decizional. Mult prea tirziu 
şi neavînd nici o putere de a relua 
înapoi fluxul. În ultimă instanţă nu 
se mai poate face nimic concret. 
Poate că singura soluție realistă 
este o politică de design. 

Pe de altă parte, există acea seducă- 
toare idee a gramaticilor generative. 
Este într-adevăr minunat, este o 
idee foarte frumoasă, însă ea incumbă 
pentru momentul în care sîntem un 
mult prea mare cuantum estetic. Noi 
sîntem acum în majoritate oameni 
care activam în cîmpul esteticului 
şi nu ar trebui să uităm că aceasta ne 
face să fim insuficient de obiectivi. 
Accentuarea ponderii esteticului in 
design nu face decît să mărească 
capacitatea conflictului cu problemele 
tehnocratiei, cu problemele tehno- 
logice. Cunosc cazuri aproape ridi- 
cole de ingineri care s-au apucat cu 
multă bunăvoință să studieze tomuri 
întregi, încercînd să cuantifice cali- 
tatile estetice ale unui produs, sim- 
tindu-se descumpániti dar în acelasi 
timp reactionind cu vehementa la 
infiltrarea unui criteriu necuantificat. 
Există semnele modificării în esență 
a relației om-univers. Designul este 
un semnal, alături de multe altele, al 
unui fel de a gîndi mediul în tota- 
litatea lui si integrînd omul, o 
modalitate extrem de responsabilă 
şi mai ales productivă. Dificultatea 
sistemelor constă în aceea că de obicei 
încearcă să ia decizii valorificind 
date despre fapte revolute. Aceasta 
rămîne întotdeauna o deficiență. 


Vasile Drăguţ 


Eu vreau să profit puţin de faptul că, 
gazdă fiind, conduc discuția, pentru 
a tempera puţin spaima de frumos si 
aceasta poate pentru cá sintem in 
definitiv într-un institut de arte 
plastice sau într-o academie de arte 
frumoase. Opoziția functional-estetic 
este o falsă opoziție care a fost creată 
de aceia care nu au înțeles în ce mă- 
sură, în mod normal, un obiect 
trebuie să cumuleze cele două calități, 
mi notasem cîndva că o posibilă 
definiţie care ar putea fi dată esignu- 
ui ar fi aceasta! Designul este con- 
știința de sine a raportului armonic 
necesar dintre funcțional și estetic. 
Este tulburătoare pentru lumea nespe- 
cialiștilor apariția acestei noțiuni acum, 
e unde a răsărit oare designul? De 
fapt designul există dintotdeauna 
ca raport armonic dintre funcțional 
și estetic, Ата doar că pînă fn 
epoca noastră oamenii nu au avut 
conștiința efectivă a acestul raport 
ȘI mai ales a necesității Iul, Din mo- 
mentul în care pro uctla de serie 
ca producţie Industrială a condus la 
efecte de rupere dintre functional si 
estetic, atunci a apărut $| necesitatea 
refacerii acestui raport de armonle, 


Am adus un urcior de Tirgu Jiu, care 
din punct de vedere funcţional este 
într-adevăr extraordinar. Nu numai 
că încape în el cantitatea de apă nece- 
sară, dar pentru că este făcut dintr-o 
argilă poroasă — transpiră si păstrează 
apa rece chiar vara. Dincolo de aceasta 
e foarte ușor. Nu mai vorbesc de linia 
aceasta foarte frumoasă, iar orna- 
mentul nu face decît să contribuie la 
sublinierea acestui volum rotund de o 
mare frumusețe. Creatorul respectiv 
era deopotrivă practicianul dar şi 
ginditorul formei create de el si 
aşa s-a întîmplat vreme îndelungată. 
El nu se gindea deloc la design, 
habar n-avea de design, dar conceptia 
de design ii era implicată ca să spun 
asa în mod nativ. P 
Noi nu introducem fn spatiul social 
o cerință nouă, ci vrem tocmai 
să afirmăm utilitatea acestei cerințe 
fundamentale pentru orice activitate 
umană. «Extravaganta» tezei fru- 
mosului în momentul de fata este 
doar una de ordin tactic. Dacă vom 
vorbi despre design aducind in prim- 
planul atenției problemele frumosu- 
lui, ale esteticului, pierdem bătălia, 
pentru că sînt multi care confundă 
frumosul cu luxul, Frumosul, esteticul 
nu sînt calități de lux, sint valori 
esențiale pentru fiecare existență 
umană. În Muzeul Satului, de pildă, 
fiecare sculă este învestită şi cu 
atributele esteticului. Este şi functio- 
nală dar şi foarte frumoasă, expre- 
sivă, estetică. 

Nu trebuie deci să neglijăm în nici 
un caz frumosul şi să-l considerăm 
extravagant. Dacă pledim pentru 
functional si pentru ambient sistemic, 
implicăm frumosul, pledăm implicit 
pentru frumos. A fost enunțată ideea 
că ar trebui să facem şi puţină arheo- 
logie, să recuperăm şi dimensiunile 
istorice ale problemei; uşor putem 
demonstra că în toate epocile de virf 
din punctul de vedere al producției 
şi al artei, omenirea a creat înainte 
de toate un stil reprezentativ epocii. 
Sigur că cel care făcea sticlărie de 
Veneţia nu era designer şi nu se 
gindea la relaţia produsului său cu 
mobilierul, matasurile。 sau argin- 
tária. Dar in cadrul unui consens 
firesc toate acestea se asociau într-un 
ansamblu, într-un sistem şi într-un 
stil al epocii. 

În condițiile societății contemporane 
cînd creatorul nu mai dispune de 
tipul tradițional de formare, cel care 
poate să garanteze stilul de epocă este 
designerul. Fără designer vom asista 
în permanenţă la experiențe indivi- 
duale. Intraţi în expoziții cu vinzare 
și veti vedea că produsele nu rimează 
decit foarte rar două între ele. Pind 
cînd nu va interveni designerul cu o 
concepţie de integrare si de ordonare 
practică, oricît vom vorbi de stilul 
epocii noastre el nu va exista decit 
cel mult prin confuzie. 


Paul Caravia 


Putem propune ideea că designul este 
condiția stilistică a mediului tehnic, 


Decebal Scriba 


Frumosul e un rezultat firesc care 
nu trebule să lipsească, Urciorul adus 
în discuție este un exemplu frumos 
și bun pentru ceea ce ati vrut să 
demonstrati, doar că eu cred că 
trebule făcute citeva precizări, şi 
anume: obiectul pe care l-ați arătat 
este manufacturat, El este rezultanta 
unel experienţe pe o durată de timp 


enormă. El a fost reținut şi per. 


petuat în timp, în primul rind nu 
datorită calităţilor lui estetice, ci 
datorită faptului că nu putem renunța 
la el. Este condiția simplu exprimată 
a unui bun design. Un obiect design 
este unul la care nu poti renunța. Din 
convietuirea de sute de ani a omului 
simplu cu obiectul prezentat a rezultat 
o umanizare, o încălzire a acestuia. 
Este o teorie enunțată la Congresul 
І.С.5.І.М. де la Kyoto si care spune 
că obiectul cistigá prin convietuirea 
cu generațiile, el capătă în felul acesta 
valoare şi se integrează cultural, 

În afară de toate lucrurile acestea, 
problema care ar mai fi de precizat 
este că noi trebuie să luăm decizii 
într-o perioadă de timp extrem de 
scurtă, decizii foarte responsabile, 
pentru că consecinţele lor sint foarte 
ráspindite si unele dintre ele practic 
irecuperabile. La aceasta mă refeream, 


Mihai Panduru 


Designul este o tehnologie specifică 
de proiectare. Nu este nici « panaceul 
universal» care rezolvă inefabil şi 
exhaustiv toate problemele ridicate 
de producţia industrială a celui mai 
mărunt obiect sau a celor mai com- 
plexe sisteme create de civilizaţia 
contemporană, dar nici un mod de 
visare, ori teorie vagă, « interdisci- 
plinară >, între ştiinţă şi artă. Designul 
nu este artă, si nici ştiinţă, încă. Spun 
«încă» pentru că el este abia în 
curs de elaborare, necristalizat într-o 
formă unitară şi definitivă, ceea ce 
şi favorizează speculaţiile meta-teo- 
retice ale multor amatori de design. 
Designul depăşeşte prin complexitate, 
responsabilitate, domeniu, sarcini, 
scop, funcții, ceea ce numim «artă», 
dar nici nu atinge rigoarea, claritatea 
şi universalitatea ştiinţei. Devenirea 
designului contemporan înregistrează 
însă cursul spre obiectivizare, spre 
găsirea de metode şi tehnici eficiente, 
operative, dar în acelaşi timp flexi- 
bile şi elastice, adaptabile diverselor 
teme. Designul nu poate fi subordonat 
bunului plac al fanteziei creatoare, gra- 
tuite, artistice, gustului unipersonal 
sau impersonal, modei. El este o 
cale de proiectare bine făcută, pentru 
produse industriale funcționale, utile 
ergonomice şi estetice. Pentru satis. 
facerea acestor cerințe este necesară 
lărgirea conceptului tradițional de 
proiectare, depăşirea sensului îngust 
de execuție efectivă a proiectului 
tehnic. Noua tehnologie de proiectare 
cuprinde întregul cîmp problematic 
de la depistarea şi stabilirea necesi- 
tatilor şi cerințelor de utilizare sau 
consum pini la satisfacerea lor cu 
produse industriale corespunzătoare 
scopului. 
În acest sens putem vorbi de inter. 
disciplinaritatea designului, ca meto- 
dologie de acțiune în asamblarea şi 
articularea diverselor discipline, parti- 
culare pentru atingerea scopului pro- 
Pus, şi nu de suprapunere, între- 
pătrundere, împrumut şi amestec 
între marketing, inginerie şi e 
nomie, economie industrială, arhitec- 
tură, artă, matematică, sociologie, 
psihologie ete. Numai printr-o bună 
coordonare a acestor discipline se 
poate concepe un produs în multi- 
tudinea implicatiilor sale, se poate 
ce o proiectare integral’ a sa, 
pentru satisfacerea tuturor necesită- 
tilor de utilizare. 
că discuţia despre definirea 

designului trebuie să cedeze locul 
celei despre ce putem face pentru 
designerul de acum. Aş întreba: 
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oare economia noastră are nevoie de 
design sau nut 


Cit timp sistemul nostru de avizare 
mai tolerează producția de obiecte 
inutile, eu nu sint. atit de convins 
că toți factorii resimt cu luciditate 
această nevoie. 


Constantin Marinescu 


Foarte adevărat ce s-a spus despre 
urcior, că poate trăi ca obiect valabil 
doar prin contactul în timp cu o 
colectivitate. Dacă ne întrebăm cum 
s-a transformat acest obiect am avea 
în față un termos. Sigur că acest 
minunat lucru funcțional, în primul 
rind, nu a fost produs de-a lungul 
timpului în baza unor acte normative, 
în baza unui sistem tehnologic dirijat, 
ci în baza unor eficiente economice 
impuse. El a reușit să trăiască, autorul 
lui a fost întîi si gînditorul și utili- 
zatorul lui. După aceea a început să 
producă mai multe și să vîndă. Mai 
tîrziu, foarte aproape de zilele noas- 
tre, acele ateliere, în care le producea 
şi vindea, au fost transformate în 
ateliere semiindustriale, iar după aceea 
industriale. Dacă ne întrebăm ce face 
astăzi un astfel de atelier vom vedea 
că face cu totul altceva, Acel atelier 
care făcea ceramică industrială a fost 
transformat de contactul cu alte mate- 
riale — materialele plastice, 
Avem creatori în industrie care și-ar 
spune punctul de vedere în felul urmă- 
tor: industria tine totdeauna cont de 
prezența noastră, Practic sîntem două 
tabere — noi, designerii, și lumea 
industrială. S-ar crede că cei din 
industrie nu-și dau seama de necesi- 
tatea noastră. Dar ei își dau seama 
foarte bine. Știu foarte bine și care 
ar fi eficienţa activității pe care am 
putea-o presta în cadrul industriei, 
ştiu şi ce putem face. Factorii de 
decizie — o să vi se pară ciudat — știu 
că au nevoie de noi. În foarte multe 
cazuri iti dau impresia că te-au înţeles, 
te lasă chiar să mergi pînă la un 
anumit nivel, 
Nu ducem lipsă de idei în cadrul 
activității industriale, idei de proiec- 
tare, de corectare din punctul de 
vedere al designului, ci ducem adeseori 
lipsă de înțelegere a acestor idei. 
Există circa 130 de absolvenţi care 
au pătruns în foarte multe sectoare 
industriale, au fost înainte ceramiști, 
sticlari, textilisti foarte multi, Deci, 
Practic, pentru industrie nu a fost o 
problemă cu totul nouă apariția 
primului designer cu studii superioare, 
Dar ceea ce au putut să facă cel 
dinaintea noastră este foarte putin. 
Industria își dă seama că are nevoie 
e noi dar nu poate facilita intervenţia 
noastră. În momentul cînd vii cu un 
produs mult mai elaborat decit pro- 
usul vechi, satisfăcător din toate 
Punctele de vedere, funcţional, estetic, 
91 al cărui pret este ceva mal mic 
ecit preţul vechiului produs, normal 
ar fl ca toată lumea să aplaude și să-l 
introducă în fabricaţia de serie, Nu 
este asa, Cind îl scoţi pe piață, пош 
Produs ar trebul să înlăture vechiul 
Produs, mai puțin economic și mal 
Putin eficace, dar vechiul produs nu 
Poate muri pentru că este fabricat 
е 20 de întreprinderi, Cînd o între- 
prindere l-ar scoate cu un pret mal 
ДШ аг însemna să-l Vind& în defa- 
ea celorlalte nouăsprezece рго- 
ducători, Aur i 


Vasile Celmare 
Sá 


propunem — nu numal acum în 
à aceasta — ceea ce sugera 
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tov, Scriba: o politic’ de design, o 
politică de design de lungă durată, 
dar și de intervenţie operativă ime- 
diată, Operativitate imediată, pentru 
ca să asigurăm cît mai curînd tinerilor 
designeri care les din școală și profe- 
siei lor un statut juridic. Nu afirmăm 
că absolut toti cel ce ies din școală 
se vor integra perfect, pentru că 
aici este vorba de calitatea individului 
manifestată pe parcursul unei vieți. 
^l doilea lucru: să procedám ca niște 
designeri, Sînt de acord că un material 
bogat, cu probleme de perspectivă, 
poate și trebuie să fie trimis factorilor 
de decizie, dar dacă vom fi întrebaţi: 
pe această perioadă scurtă de cînd 
ati început să lucraţi, ce ati făcut? 
Ce vom răspunde? O expoziţie ca 
cea a Institutului, cu rezultate foarte 
bune, poate constitui, fie doar partial, 
un răspuns. 

Întotdeauna este de apreciat, dacă 
te descurci în condiții grele, sau numai 
cînd ti se pune totul la dispoziţie. 
Cred că trebuie să fim optimişti pentru 
viitor dar și foarte fncapatfnati ре 
ceea ce vrem să demonstrăm și să 
realizăm, 


lon Popa 


Trebuie să realizăm ceva exemplar, 
care să ne dea autoritate atunci cînd 
facem anumite afirmaţii, cînd cerem 
drepturi. Este desigur nevoie de o 
politică mare de design, care să inte- 
greze în ansamblul societății româ- 
nesti si al economiei românești 
această activitate. Dar este nevoie și 
de politica pașilor mărunți, de insi- 
nuarea designului pe diferite canale, 
ceea ce de fapt înseamnă pătrunderea 
în masă a conceptului. 


Alexandru Ghilduș 


Designerul e un practician cu propriul 
său cîmp de acțiune și totodată el 
este o persoană calificată prin pregătire, 
cunoștințe tehnice, experienţă și sensi- 
bilitate vizuală și artistică să deter- 
mine alegerea soluţiilor optime de 
rezolvare a situațiilor studiate. Direc- 
tiile în care acționează designerul sînt 
cele legate de realizarea unei unități 
complete OM-MAȘINĂ, de conferirea 
calităţilor funcționale, ergonomice, es- 
tetice, de creșterea productivității 
muncii, economisirea de material, 
organizarea raţională a procesului de 
fabricație, sensibilizarea si ridicarea 
gradului de cultură, direcţii care pre- 
supun desigur o pregătire de specia- 
litate într-un cadru organizat. Desi- 
gnerul industrial, acel mediator între 
produs și utilizator participă la proce- 
sul de concepție, își vizualizează prin 
desene și machete rezultatele și ur- 
mărește apoi producția de serie, 
Într-o abordare analitică a problemei, 
el pornește de la definirea temel de 
cercetare pentru a-i stabili obiectul, 
unele limite ale demersului sáu. Tre- 
cind apol la studiul cerintelor utiliza- 
torului și ajungînd la stabilirea unor 
măsuri ale eficienței produsului, el 
“efectuează o analiză funcțională care 
permite evicentlerok relației OM- 
OBIECT și realizarea unel evaluări 
a restricțiilor tinind cont de uzura 
fizică și de perspectivele obiectului 
de a-și menține utilitatea, În final, 
designerul prezintă situația adoptată 
arătind, prin desene și machete, 
performanţele obţinute, după care se 
trece la producția de serle și la pro- 
movarea oblectulul pe plati prin 
reallzarea prospectulul de prezentare, 
a reclamel, a catalogulul de produse, 
După părerea mea este vorba în fond 
de activitatea unul grup organizat, 


Există uneori o oarecare animozitate 
a noastră fata de ingineri și a ingineru- 
lui față de noi, tocmai datorită atitu- 
dinii adoptate pînă acum. Vrem să de- 
monstrăm că noi, designerii, facem 
ceva, Dar nu noi facem, grupul face, 
Eu, designer, nu pot să fac nimic 
singur, La întreprindere colaborez cu 
ingineri tehnologi, cu chimisti, cu 
ergonomiști, cu sociologi. De fapt 
aceasta trebuie să fac: să colaborez, 
Trebuie să lucrăm cu inginerii și să-i 
facem și pe ei să înțeleagă necesitatea 
și avantajele colaborării. Aceasta pre- 
supune o schimbare de atitudine. 
Invatamintul de design trebuie 一 cred 
eu 一 să-și creeze o bază de pornire si 
aceasta se poate forma începînd cu 
școlile generale, continuind cu liceele 
de diferite specialităţi ca și cu liceele 
cu profil special de design pe ramuri. 
Aceasta înseamnă să se realizeze un 
sistem complex de învățămînt de 
specialitate care ar duce la formarea 
unei noi optici asupra lumii formelor. 
În ce privește forma actuală de învă- 
tamint superior de design din cadrul 
institutelor de arte plastice, trebuie 
să se creeze un program de studiu 
care să se întindă pe o perioadă de 
cel puţin 5 ani. Programul de studiu 
pentru acești ani trebuie să cuprindă 
activități teoretice, activități practice 
si activități legate direct de producţie. 
Activităţile teoretice, menite să for- 
теге baza pregătirii profesionale si 
care să se întindă pe perioada primilor 
patru ani de studiu trebuie să iniţieze 
studentul în foarte multe direcţii cum 
ar fi: desen geometric și perspectival, 
proiectare, structuri, mecanică, rezis- 
tentá, tehnologii ale metalului, lem- 
nului, materialului plastic, analiză a 
sistemelor (mod de abordare a pro- 
blemelor de design), informatică (ini- 
tiere și aplicaţii pe calculator), anato- 
mie, ergonomie, socio-psihologie, este- 
tică, relaţii cu publicul, marketing, 
fotografie, istoria si teoria designului. 
Activitățile practice care prevăd stu- 
diul în atelier trebuie să abordeze o 
multitudine de probleme începînd 
cu studiul desenului și al culorii, 
structuri si compoziţii bi și tridimen- 
sionale, studiu de obiect într-o abor- 
dare analitică, creație de produs indus- 
trial, probleme legate de ambient, 
comunicații vizuale, machetare. Aceas- 
tă preocupare există și în prezent în 
cadrul Institutului, important, cred 
eu, este modul în care sînt abordate 
roblemele și etapele care se parcurg, 
n acest sens este necesară colabo- 
rarea în cadrul catedrei, intelegind 
prin aceasta participarea tuturor са- 
drelor didactice, a profesorilor de 
atelier ca și a celor ce predau cursuri 
teoretice, precum și a studenților, 
Cred că este momentul cînd cadrele 
tinere să fle îndrumate de actualii 
designeri, absolvenți ai acestei secții, 
oameni care au profesat meseria și 
care în urma contractului direct cu 
producția pot menţine un climat de 
colaborare și pot orienta corect învă- 
18mintul de specialitate spre o inte- 
grare socială și productivă cît mal 
organică și utilă, 
Responsabllitatea designerului în cadrul 
procesulul de producție este foarte 
mare și cu atît mal mult se impune о 
pregătire la un înalt nivel încă din 
timpul facultăţii, iar pentru aceasta 
este nevole de cadre specializate. 
Sintem în stadiul cînd producția are 
într-adevăr nevole de designeri și 
cind designul trebule să se aflrme, 
să demonstreze practic necesitatea 
sa în vastul cimp de acțiune cuprin- 
zind domeniul Productiel de serie, 


grafica publicitară și de ambalaj, 


environmentul, 

Totodată se impune în momentul 
de față recunoașterea și acceptarea 
termenilor «design» folosiți іп 
întreaga lume, precum și rezolvarea 
problemei includerii în nomencla- 
torul de funcțiuni а meseriei de 
designer, ceea ce ar duce la rezol- 
varea unor situatii legate de impo- 
sibilitatea specialiştilor de a lucra în 
unitati economice care-i solícitá. In 
aceasta directie trebuie amintit sí 
faptul cá in intreprinderi ale Minis- 
terului Industriei Usoare specialiști 
în design sînt angajați «creator 
modele », în timp ce, în Ministerul 
Industriei Construcţiilor de Masini, 
« desenator artistic», încadrări ne- 
conforme cu pregătirea în invata- 
mîntul superior. 


Mihai Panduru 


Microstructura învățămîntului de de- 
sign e bună. Materiile si cursurile 
prevăzute în programa şcolară sînt 
premise bune pentru pregătirea desi- 
gnerilor. Depinde de cadrele didactice 
finalizarea acestor premise si cali- 
tatea pregătirii designerilor. În macro- 
structura învățămîntului de design as 
avea cîteva propuneri: 


1. Să existe în fiecare semestru o 
temă la alegerea studenţilor, cu 
durata де 2 一 3 săptămîni. 

2. Atelierele să fie dotate cu mașini 
şi mașini-unelte cu ajutorul cărora 
lucrările să poată fi finalizate în 
studiul de prototip. 


3. După anul III să fie efectuată o 
pre-repartizare (după criteriile de 
la repartizarea finală — decret 54/1974) 
pentru trecerea treptată de la con- 
ditiile de învățămînt la cele de pro- 
ductie în întreprinderea in care va 
lucra designerul. 


Mecanismul economic al tárii noastre 
este în continuă perfecționare prin 
grija permanentă a conducerii de 
partid si de stat, a tovarăşului 
Ceaușescu personal. 

Designul, ca factor economic, influ- 
enteazá calitatea proiectării si deci 
a produselor, eficienta productiei, 
ridicá valoarea de utilizare, deter- 
minînd direct volumul vînzărilor 
şi gradul de satisfacere a necesităților 
şi cerinţelor oamenilor. Adeseori 
activitatea de design nu e înțeleasă, 
industria mai tolerind încă produ- 
cerea de obiecte scumpe nefunc- 
tionale Sau absurde,  neadaptate 
muncii omului si datelor antropo- 
metrice, nesemnificative si urite、 Este 
adevărat că s-au făcut progrese 
însemnate, dar « modernizarea » рго- 
duselor sau fluxul neverosimil de 
« produse noi» nu acoperă decît în 
mică măsură ritmul lent al îmbună- 
tatirilor reale înfăptuite pînă acum. 
Unele cadre din alte specialități, 
recalificate peste noapte, uită de 
limitele competenţei lor reale şi 
acționează fără responsabilitate în 
numele designului, Se propagă astfel 
ideea unui domeniu fără limite, a 
unei profesiuni fără profesionişti, 

Avem nevoie de un design al nostru, 
adaptat condițiilor economiei 


ec noas- 
tre sl nu economiei altor tari іп 
care designul are tradiție. Nu se 


poate importa designul, 


Cel care face design ar fi normal să 
se numească designer si nu «artist» 
Sau «arhitect». Ar trebui înscrisă 
în Nomenclatorul profesiunilor al 
Ministerului Muncii și profesiunea 
de designer, din moment ce invata- 
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mintul pregăteşte designeri si econo- 
mia naţională are nevoie de ei. 


lon Bitzan 


Principalele probleme de continut 
ale învățămîntului de design trebuie 
structurate astfel: 

A, Partea artisticd avind ca scop ope- 
rarea cu elemente specifice pentru 
elaborarea formei produsului, temei 
еіс.; cistigarea, acumularea unei abi- 
litáti în ceea ce priveşte « redactarea » 
formei unui produs. 

B. Partea practică avind ca scop 
operarea şi familiarizarea cu materiale 
şi tehnologii diferite legate de crearea, 
prelucrarea produsului. 

C. Partea teoretică avind ca scop 
operarea şi înţelegerea unor probleme 
adiacente la problema în studiu pre- 
cum şi uşurinţa în manipularea sim- 
bolurilor abstracte necesare la găsirea 
soluţiilor optime în rezolvarea pro- 
blemei în studiu. 

Toate cele trei parti trebuie menținute 
într-o interdependentd continuă și 0 
corelare permanentă. 

În primul rînd învățămîntul de design 
trebuie să experimenteze mai multe 
metode de abordare, de rezolvare a 
unor teme propuse si folosirea acestor 
metode pe specificul temei, pro- 
blemei propuse spre rezolvare. 

De exemplu —de folosit metoda 
« Brainstorming » înainte de lansarea 
unei teme — metodă bazată pe con- 
versatie liberă între membrii partici- 
panti din care este exclusă critica, 
înlăturîndu-se inhibitia de orice fel, 
rezultatul fiind acela de a desprinde 
încă din fazele initiale trăsăturile 
specifice şi chiar un oarecare model 
al problemei supuse discuţiei. 
Colaborarea interdisciplinară a specia- 
liştilor de design cu alti specialişti 
precum şi corelarea, schimb de opinii 
cu specialişti de design de la alte 
facultăţi din tara şi de peste hotare. 
Înainte de abordarea temei din punct 
de vedere al designului elaborarea 
unei documentatii complete. 


Alexandru Nestor 


Studierea produsului industrial (in 
perioada studiilor din institut) trebuie 
fácutá integral si anume: de la docu- 
mentatia propriu-zisă pina la macheta 
functionalá, la ambalaj si la problemele 
de reclamă ale produsului. În felul 
acesta absolventul poate convinge 
direct factorii decizionari asupra in- 
trării în fabricaţie, 

Realizarea unor produse se făcea pînă 
acum de către ingineri sau arhitecți, 
care executau un proiect pe hirtie, 
neurmărindu-l în atelierele de pro- 
totipuri. Inadvertentele dintre proiect 
şi forma spaţială rezultată erau imi- 
nente, Este timpul ca performanţele 
tehnice mereu crescînde ale industriei 
româneşti să îmbrace forme corespun- 
zătoare, să avem un design modern, 
functional și competitiv atit pentru 
piaţa internă cit și pe plan mondial, 
Catedra de design din cadrul І.А, 
trebuie sá încadreze cu toată încre- 
derea cel puțin un absolvent care a 
lucrat efectiv in industrie, Eu personal, 
după absolvirea facultății, mi-am 
schimbat total modul de a gîndi și a 
proiecta forma sau АЗИ tehnice 
ale produselor, Posibilităţile tehno- 
logice din întreprinderi îţi oferă un 
cimp vast de acţionare faţă de încer- 
cările timide din timpul studenției, 


Eugen Huștiu 


ÎI aprob într-o privinţă pe colegul 
Marinescu, și anume el spune că 
urciorul rămîne și astăzi ca un obiect 
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foarte important, dar vă dati seama 
că nu trebuie să ráminem doar cu 
ceea ce mostenim. Nu te poti duce la 
mare cu urciorul, Cineva spunea cá 
industria nu are nevoie de noi. Nu 
este adevărat; după părerea mea, 
în viitor, fiecare creator de bunuri sau 
creator de artă trebuie să fie și un 
designer, să acţioneze ca un designer; 
designerul este cel care coordonează, 
în contact permanent cu tehnologia, 
cu tot ceea ce este nou pe tărîmul 
ştiinţei, tehnologiei. 


Anton Dâmboianu 

Public în acest număr chiar un articol 
mai amplu unde apăr punctul meu de 
vedere. Voi adăuga cîteva lucruri 
doar despre designer și învățămîntul 
de design în continuarea acelui articol 
şi în termenii folosiţi acolo. Cer 
ingáduinta de a folosi un limbaj mai 
concentrat, uneori eliptic. 

А. Designerul este specialistul in- 
terfeței obiectelor ambientale, do- 
meniul propriu al designului. El 
trebuie să cunoască evoluţia istorică 
a interfeței ambientale, tendinţele ei 
de dezvoltare viitoare si sub controlul 
ideilor formative, designerul trebuie 
de asemenea să asigure prin proiec- 
tare integrarea noului produs în 
procesul de locuitate. 

В. + C. Consecvent opiniilor mele 
despre design prezint următoarea vizi- 
une asupra învățămîntului de design: 
Ce trebuie să știe: 

conţinut 一 Procesul de  locuitate са 
invariant istoric şi manifestare speci- 
fică bioantropologică 

scop — Conştientizarea procesului 
proxim care include si condiționează 
domeníul designului 

conținut 一 Domeniul interferenţei o- 
biectului exprimat prin: 

— Grupul de proprietăți specifice 


— Relaţiile interfeței cu frontul 
endosomatic 
ー Relaţiile interfeței си tehnema 
obiectului 


scop — Formează conştiinţa compe- 
tentelor proprii derivate din auto- 
nomia domeniului și a conţinutului său. 
Ce trebuie să facă: 
conținut 一 Cunoașterea si exersarea 
procedeelor euristice de proiectare a 
interfeţei. Proiectarea considerată 
sinteză creatoare. 

scop — Formează capacitățile activi- 
tatii creatoare 


conținut 一 Studiul proceselor formative 
în situația variabilitatii conţinuturilor. 
scop — Asigură supletea si eficacitatea 
în abordarea problemelor proiectării 
Cum trebuie să facă: 

conținut 一 Studiul privind сопаіўіа 
interdisciplinarităţii ca trăsătură pro- 
prie activității de design 

scop 一 Generează stilul specific de 
lucru al designerului, 

Organizarea acestui conţinut în fluxul 
unui proces de învățămînt conduce 
la următoarea ierarhizare și secventare 
succesorală; 

Admitere; testarea aptitudinilor, 
Introducere: Basic-design; Studiul pro- 
ceselor formative 


fro are profeslonală: Coloana verte- 
brală o formează activitatea practică 
de proiectare, pástrindu-se prloritatea 
caracterului de sinteză și interdiscl- 
plinaritate, Sublimarea acestul praxis 
va da conţinut teorie! generale a pro- 
Іесіагіі, În paralel cu desfășurarea 
acestei discipline-centrale зе vor 
branșa succesiv următoarele două 
marl familii de discipline cooperante: 
1, Discipline derivate din necesitatea 
controlulul schimburilor ce se petrec 


în impactul dintre interfaţă $i sistemul 
endosomatic: bio-antropologic, fizio- 
nomie, ergometrie, psihologie, socio- 
logie, teoria artei, estetică etc. 
2. Discipline derivate din necesitatea 
corelării ansamblice dintre interfață 
și tehnemă: Studiul materialelor de 
construcţie, Studiul proceselor tehno- 
logice, Structuri constructive, Con- 
ceptii tehnico-materiale, Raportul 
dintre substanță, energie si іпіог- 
matie, Finisaje etc. | y 
Disciplina centralá a proiectárii va 
evolua prin procese didactice de 
învăţămînt, studii de cercetare teo- 
reticá, rezolvári practice din productie. 
Proiect de diplomă. Demonstrarea 
închegării profilului profesional. 
D + E. Cunosc, din contact direct 
de colaborare, învățămîntul nostru de 
design. Se munceşte mult si cu pasi- 
une. Cadre didactice competente 
modelează cu iscusintá profilul pro- 
fesional al tinerilor studenţi talentaţi 
de cele mai multe ori, iar uneori cu 
reala deschidere a vocației. 

Dar o concepţie operativă а invátá- 
mintului nu poate exista fără o 
concepție clară şi fertilă a domeniului 
de design. Apreciez că în actualul 
învățămînt de design această concepţie 
este pe cale de formare şi are mari 
şanse de a deveni în curînd o realitate. 
Măsuri: În primul rînd, o temeinică 
consolidare internă; în interiorul pro- 
fesiunii travaliul practic trebuie sa 
conducă la o puternică fundamentare 
teoretică, capabilă la rîndul ei să 
genereze noi poziţii creatoare. 
Am încrederea că forma de concen- 
trare a forțelor de lucru într-un 
institut central de proiectare (care să 
preia diverse comenzi de colaborare) 
asigură o exercitare coerentă, o 
fertilă stocare de experienţă și o 
radiantă autoritate a domeniului de 
design. 


Virgil Salvan 


Pentru a cunoaşte profesiunea de 
design ar trebui insistat ca la cursurile 
de perfecţionare pentru cadrele de 
decizie din economie și din între- 
prinderi să se dea o pondere mai mare 
informării despre activitatea de design. 
La Academia «Ștefan Gheorghiu», 
la cursurile pentru bibliotecari, nu 
mai știu de cîte ori au fost incluse 
si lecţii de design pentru biblioteci 
şi am fost solicitat. Avem directori de 
întreprinderi care nu ştiu că există 
această specialitate, această profesiune, 
Cei care sîntem preocupaţi ar trebui 
să ne gîndim la o idee fundamentală, 
și anume la orientarea diversificării, 
mai ales în industrie unde înfloreşte 
ușor această diversificare, 

n privinţa orientării sînt perfect de 
acord cu necesitatea căutării firescului, 
și dacă realizim acest firesc se va 
modifica si atitudinea noastră față 
de realitate. 


Octavian Barbosa 


Dacă nu al reușit să faci ceea ce crezi 
tu că este necesar pentru societate 
la momentul respectiv, nu întotdeauna 
socletatea este de vină, s-ar putea 
să fli și tu întructtva de vină că nu 
știi să-ți prezinti bine punctul de 
vedere, că nu știi să demonstrezi 
cît de eficace ești, 

Cadrul principlal există. Trebule ca 
nol să găsim metoda prin care să 
facem să devină realitate acest lucru 
atit de explicit exprimat în Directive: 
trecerea la o nouă calitate. Despre 
asta e vorba; cum procedăm pentru 
ca și în domeniul la care ne referim 
azi să se treacă la o nouă calitate. 


Frumosul nu este un lux sau o extra- 
vaganță. Noi sîntem aceia саге va 
trebui sá arátám cá frumosul nu este 
doar agreabilul, O extravaganta sj 
un lux în condiţiile economiei şi 
societăţii noastre contemporane este 
uritul, inexpresivul — acesta este luxul 
pe care nu ni-l putem permite. Cum 
spune un proverb englezesc: nu sînt 
destul de bogat ca să-mi cumpăr о 
stofă proastă. Urciorul şi-a păstrat 
actualitatea, ca şi toate obiectele 
artei vechi de artizanat de la Muzeul 
Satului, unde găsim modele de organi- 
zare a ambientului. Ele îşi păstrează 
actualitatea datorită şi formei, şi 
chiar dacă folosim pentru apa rece 
frigiderul si termosul, urciorul și 
lingura de lemn își păstrează — și 
atunci cînd şi-au pierdut utilitatea 
practică — actualitatea estetică, actua- 
litatea socială si spirituală. Ele devin 
perene, participă la eternitate prin 
sensul utilitar latent care există în 
ele ca si prin esteticul implicat. 
Functional-utilitarul şi functional-este- 
ticul sint inseparabile. 


Anton Dámboianu 


Designul nu trebuie impus unei socie- 
táti. El trebuie cerut de o societate. 


Octavian Barbosa 
Societatea noastră îl cere cu certi- 
tudine. 


Vasile Drágut 

Va cer ingáduinta, totusi, dupa aceasta 
discutie care este clar cá s-ar mai 
putea prelungi foarte mult, sá ne oprim 
aici. Concluziile care s-ar putea trage 
sint multe si nu intentionez sa fac 
în fata dumneavoastră un inventar 
al problemelor care au fost ridicate 
si care fiecare in parte reclamă o 
solutie cu caracter concluziv. 
Totusi, dincolo de dificultátile reale 
de a inchide o asemenea discutie, 
si de fapt ea nu se tnchide, as vrea sa 
cádem de acord asupra citorva lucruri. 
În măsura în care momentul permite, 
as propune o asociere de forte, pe 
deoparte Uniunea Artiştilor Plastici, 
si organul ei de presă, revista « Arta», 
pe de altă parte Institutele de artă 
şi nucleele care au început să se 
constituie în diferitele întreprinderi. 
n foarte scurtă vreme secţia de design 
care se va constitui în cadrul Uniunii 
Artiştilor Plastici va fi o formă de 
organizare constantă, coerentă, în 
contact cu care designerii vor putea 
54-51 ordoneze propria lor activitate. 
Avînd aceste cîteva elemente de ordin 
tactic în față, vom socoti că lucrurile 
nu se opresc la latura lor teoretică, 
ci că încercăm să le trecem în practică 
cu şanse să izbindim. Ceea ce lipseşte 
multora este perspectiva culturală a 
fenomenelor şi răspunderea impusă 
de o asemenea perspectivă. Cel 
care se confruntă cu evoluţia 
stilurilor ştie foarte bine că fiecare 
perloadă de dezvoltare, de inflo- 
rire economică si artistică, а 
adus propria sa soluție problemelor 
şi realitatilor de ordinul celor dis- 
cutate și că în măsura în care 
sîntem preocupaţi să vedem în jurul 
nostru constituindu-se un stil, nu ne 
putem permite naivitatea să credem 
că un asemenea stil s-ar forma prin 
recuperarea unor experiențe revolute. 
Sîntem în secolul XX, cu tehnologia 
noastră și posibilitatea de a realiza 
O asemenea unitate stilistică poate 
fi determinată tocmai de concepţia 
designului, 

Vă mulţumesc foarte mult pentru 
participare. 


ARTA NR. 11—12/79 DESIGN 


designul si dezvoltarea social-economica actuala 


Construim o lume care și-a pus totul în slujba 
omului, a existenţei sale cotidiene. ў 

Nimic din ceea ce realizim sau gindim să realizám 
nu se naște fără un scop bine definit, fără să slujească 
unui obiectiv care, prin elementele sale esenţiale, 
să nu fie destinat vieţii şi existenței oamenilor. 
În cadrul ştiinţelor care contribuie într-o măsură 
deosebită la realizarea de bunuri materiale un loc 
important îl ocupă, trebuie să-l ocupe, creația 
industrială (design). 

În relaţiile dintre om si produsele materiale se 
stabilesc un şir de implicaţii firești, formînd com- 
plexul de probleme ambientale, lumea obiectelor 
cu toate corelatiile tehnice-economice și estetice 
ale acestora, avînd un rol determinant în existența 
şi viaţa oamenilor. Relaţiile dintre indicatorii 
economici tehnici și estetici ai bunurilor materiale 
ai vieţii social-economice devin priorități, elemente 
de fond în politica dezvoltării, a productivităţii 
mundi, a eficienței, a calității, adevărate chei de 
prefigurare а viitorului, elemente caracterizante 
pentru nivelul de cultură și civilizație al poporului. 
Intuind direcția de dezvoltare a unuia sau altuia 
din indicatorii enuntati mai sus, tinind cont de 
criteriile economicitatii, corelate cu cerințele de 
diversitate și personalizare а vieţii și existenţei 
omenești, problemele derivind din cerinţele este- 
tice ale produselor, a ambianţei în producție și 
mediu de viață capătă prioritate pe toate planurile. 
Posibilităţile tehnicii contemporane sînt imense, 
ritmurile de dezvoltare ameţitoare ale științei 
conduc, în acest domeniu, la adevărate performanţe 
"de realizare a produselor. Altfel zis, din punct 
de vedere tehnic totul este posibil sau va deveni 
Posibil într-un viitor apropiat sau ceva mai 
îndepărtat. 

Acest adevăr în contextul unei noi calități plasează 
indicatorii estetici ai producţiei pe poziții înaintate 
Я în mod necondiţionat în zona eficientului si 
concretului, 

În acest sens consider util a pune în discuție cîteva 
idei bazate mai cu seamă pe experiența concretizării 
în producție, corelată cu economiile de materii 
prime și materiale, sarcină de bază în directivele 
celui de-al XII-lea Congres al P.C.R. 


Cu privire la terminologii şi definiţii 

Se discută mult, chiar prea mult despre definirea 
științei design-creatie industrială, 

Se folosește termenul de design afirmindu-se, de 
pildă, cá cel de estetică Industrială s-ar ocupa mal 
Mult de cosmetica produselor și ar f! depășit, 
Mai există și alte noţiuni са: industrial design, 
engineering design etc, Într-o lucrare cu privire 
la design (tradusă și în (ага noastră în Ed, tehnică), 
englezul Christopher Jonnes, vorbind despre def- 
"Ме, afirma pericolul teoretic al acestor preocupări 
Саге pot conduce la stagnări, confuzii și la un fel 
de «carte de bucate» a definiţiilor, 

Aceasta nu trebuie să acrediteze Ideea că abordarea 


Preocupările pentru frumosul industrial, pentru 
estetică industrială (design) nu se nasc în tara noastră 
pe un teren gol și nu noi descoperim definiţii, cel 
mult le completăm, sau chiar sintetizăm în baza 
unor experiențe de veche tradiție. 

Școlile noastre de arte și meserii au fost printre 
primele în Europa și în tot ceea ce construim de- 
punem sensibilitate, frumuseţe și omenie. Este 
necesar să dezvoltăm și să implicăm idei dar ni se 
cere să le materializăm cotidian în producție, iar 
de la acest nivel și în baza unor rezultate concrete 
să generalizăm experienţă și idei generatoare de 
definiţii. 


Cu privire la locul acestei discipline în lumea materială 
Epoca contemporană, ritmurile de dezvoltare a 
științei și tehnicii si, mai cu seamă, de aplicare 
a acestora concret în producție, impun ca pentru 
preocupările teoretice să se constitule elemente 
specifice sau, alifel zis, să se organizeze domeniile 
și obiectivele din producţie, pentru că nimic nu 
poate fi realizat fără a se asigura anticipat eficiență 
și receptivitate. 

Creatorul industrial, designerul, realizatorul acestor 
deziderate, fie el artist plastic, economist, inginer, 
muncitor, maistru etc. trebuie să cunoască zilnic 
cerințele economice, tehnice și estetice ale pro- 
duselor și producţiei, acolo unde ele sînt confrun- 
tate zilnic cu elementele materialelor, tehnologiilor 
etc., cerințelor acestora. 

În toate relaţiile, creația industrială-design cola- 
borează cu indicatorii tehnici-economici și estetici 
mai cu seamă atunci cînd această disciplină intră 
în contact cu cerinţele industriei planificate. 


Cu privire la criterii 

Criteriul eficienței economice nu exclude, ci im- 
plică relaţii dintre indicatorii menţionaţi si cei 
estetici. 

Eficienta economicá este comensuraiblá in consu- 
muri, preturi, cheltuieli comparabile si cotidian 
colaboreazá cu elementele tehnice si estetice, asa 
cum comensurabili sint si indicatorii estetici ai 
produselor industriale sau relatiile dintre acestea, 
Dacá societatea de consum a promovat idei false, 
derutante și promotoare la risipă, în societatea 
noastră eficienţa este determinantă și toate preocu- 
pările lansează prioritar in interesul societăţii 
elementele estetice ca o nevoie, ca o forță a dez- 
voltáril industriale și social-economice, Аҙ exem- 
plifica cu citeva prime experiențe colective la nivel 
naţional; Salonul Luminii 1975, Lucrările pregă- 
titoare, metodele folosite în decantarea ideilor 
valoroase au demonstrat tn mod concret aplicarea 
сгеа е! industriale (design) în producţie. 
Efectul acestel acţiuni gindite și organizate după 
principiile creaţiei industriale s-a prelungit si în 
alte sectoare, lar rezultatele continuă să se înre- 
gistreze, Acţiunea a fost si este profitabilă atit 
pentru zona de cercetare și creație clt si pentru 
cea de producţie și circulaţie si mai cu seamă pentru 
cea privind eficienţa si contribuţia la nivelul de 
cultură și civilizaţie ale mediului și bunurilor mate- 
rlale, 


iulian cretu 


La Salonul Luminii 1975 au participat cca 28 de intre- 
prinderi, selectia investigind cca 1500 produse, 
din toate punctele de vedere, economic, tehnic 
şi estetic, actionind concret în toate zonele de 
referință. 

Au fost eliminate produsele vechi, adesea mari 
consumatoare de materii si materiale; din păcate 
multe din modelele vechi erau încă solicitate de 
circulația mărfurilor, dar nu au mai fost admise 
în Salon spre contractare. Ar trebui să relev rezul- 
tatele importante ale creaţiei industriale obţinute 
în industria uşoară, unde sute de artisti plastici, 
ingineri, economiști etc. obțin cotidian rezultate 
importante și rezolvă problemele creaţiei indus- 
triale cu eficiente sporite în producţie. 
Rezultate notabile se obțin în acest sens in sec- 
toarele din M.I.U., sticlarie, porțelan, faianţă, 
unde emulatia creativă este foarte prezentă: trei 
concursuri naționale de creaţie în 1979, simpozionul 
de creaţie în colaborare cu U.A.P. Procentul nou- 
tatilor în sector este de cca 30-40% anual. Seriile 
de unicate, serii scurte, sînt tot mai prezente. 
Recent în colaborare cu centrul de perfecționare a 
cadrelor din cultură, s-a început reciclarea sistema- 
Тісі a creatorilor în producții speciale de design etc. 


Cu privire la documentare şi formare de specialişti 
Sînt de reținut mai multe rezultate în acest domeniu, 
obținute în cadrul institutelor de arte plastice din 
Cluj-Napoca și București, care au dat producţiei 
primele serii de creatori de forme industriale 
(designeri). 

De asemenea preocupările tot mai accentuate ale 
şcolilor şi institutelor de arhitectură, precum si 
ale institutelor politehnice şi academiile de Ştiinţe 
economice cu privire la implicaţiile creaţiilor indus- 
triale în structura si pregătirea profesională a viitori- 
lor specialişti în aceste domenii. În pregătirea 
profesională a specialiştilor din economie, inginerii 
tehnologi, comerț exterior si interior etc., este 
necesară implicarea elementelor derivind din creația 
industrială, 

Pentru a nu amplifica exemplele trebuie să men- 
tionez că această nevoie este actuală în întregul 
învățămînt mediu şi superior, pentru asigurarea 
nivelului de eficiență dorit al relațiilor dintre util 
şi frumos în toate zonele. 

Preocupările cu privire la implicarea artei în indus- 
trie pot deveni eficiente si trebuie să-şi ocupe 
locul cuvenit în toate valorile şi virtuțile calității 
producţiei şi produselor, aceasta însă numai în 
baza unor rezultate concrete bazate pe domonstratii 
în producție, menite să dezvolte reactiv Şi să sus- 
{ind toate preocupările în acest sens, la nivelul tutu- 
ror Întreprinderilor. Este necesară o revedere 
a tuturor structurilor de relații organizatorice, 
plasînd în nomenclatorul de funcțiuni si atribuţii 
creatorul industrial la nivelul cerut de epoca con- 
temporană si în raport cu indicaţiile și imperativele 
epocii contemporane. 

Posibilităţile noastre materiale şi umane plasate în 
contextul eficienței relevă cerințe deosebite în care 
creaţia industrială (design) trebuie să- 


Я $i ocupe locul 
cuvenit, 


mihai maxim 


fisier 
Maşină de gătit electrică (5800 W) 


Beneficiar: Intr. < Metalica» Oradea 

Proiect executat în anul 1978 

Prototipul este in curs de omologare in anul 1979 
g 


| Echipamentul maginii este compus din: 
1. Masă de lucru 一 2 ochiuri (150—100) + plită incálzitoare 


din aluminiu, pentru două vase (500 W) 


2. Cuptor cu « convecţie » (recirculare de aer), avind randament 
sporit. Cuptorul este echipat de asemenea cu termostat cu 
reglaj continuu, precum și programator. 


3. Rotisorul este conţinut în incinta cuptorului, avind 

ca mecanism de antrenare un reductor de concepţie proprie, 
cu dublă funcţiune: antrenează furca rotisorului, iar la 
funcţionarea cuptorului asigură recircularea dirijată a aerului 
cald din incintă, asigurind o temperatură uniformă la toate 


etajele. 


4. În partea inferioară aparatul este dotat cu un sertar pe 
role, care are ca scop depozitarea elementelor auxiliare 
| Aparatul este destinat uzului casnic, răspunzind nevoilor 


gospodărești la un nivel superior. 


Alimentarea mașinii este bifazată, în felul acesta fiind posibilă 
o incărcare electrică mare, neafectind reţeaua de alimentare. 


Tipul de aparat este primul de acest fel in țară. 


Mașină de cusut electrică pentru copii 


Beneficiar: Intr. « Metaloglobus > București. 

Proiectul a fost executat in 1977. 

Prototipul a fost omologat în 

acelaşi an, produsul fiind în curs de execuţie. Maşina este 
concepută ca o jucărie instructivă, functionind similar ca o 
mașină reală. În felul acesta preocuparea copilului se canalizează 
spre a confectiona, si nu spre a se «juca». 

Mașina se prezintă sub forma unei truse compacte, în care 
sertarele componente, depliindu-se, măresc masa maşinii. 
Închisă, mașina capătă aspectul unei casere prevăzută cu minere, 
putind fi transportată împreună cu cele necesare cusutului. 
Sistemul coasere este diferit de cel folosit de fabrica 
producătoare, datorită necesităţii obţinerii unei cusăruri 
corecte si sigure. 

Întreaga structură a maşinii este concepută ca un element 
autoportant, astfel încit manopera de montaj să se reducă 
cit mai mult. 

Subansamblurile maşinii sint executare prin injecție 
(polistiren antișoc și zamac) astfel incit produsul să poată fi 
executat in serii mari fără a suferi modificări de la un obiect 

la altul, 

Mașina a trecut cu succes toate probele Ministerului Comerţului 
Interior si Ministerului Învățămîntului. 
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alexandru ghilduș 


fişier 
instalație de nitrurare ionică 


Procedeu modern gi eficient de durificare a pieselor finite din 
oțel și fontă, 

Realizare a unui colectiv de cercetare a Institutului de fizică 
3| tehnologia aparatelor cu radiaţii (IFTAR) — București 
Studiu design pentru instalaţie și platformă de lucru 
Durata studiului: 2 ani 


Beneficiar: І.Ғ.Т.А.К., respectiv |.С.М. Reşiţa 


Instalaţia se compune din: 

- incinta de nitrurare 

— dulapuri de comandă şi control 

Dulapurile avind dimensiunile: 800x750x2000, in număr 
de patru, fiecare cu funcţii bine definite: Forţă 1, Рога 2, 
comandă, disociator, prevăzute cu scheme sinoptice, aparatură 
de control şi butoane de comandă, răspund problemelor legate 
de amplasare, excitație exterioară, monotonie, oboseală, 
lumină şi culoare si duc la realizarea unei unităţi de lucru și a 
unui sistem functional, 


S-au realizat astfel trei tipodimensiuni ale instalaţiei: INI 15, 
INI 70, INI 150, avindu-se in vedere corelarea activităţii de 
lucru cu funcţiile, accesibilitatea la componente și evidenţierea 
relațiilor între ele (principale și secundare), folosirea elemente- 
lor modulare. 


Instalaţia a fost privită din două puncte de vedere: ca produs 
şi ca loc de producţie, ceea ce a permis urmărirea instalaţiei 
la beneficiari, realizarea amplasării în funcţie de cerinţe — la 
sol, subsol, și supraetajat (imaginea 2), precum și promovarea 
produsului, prin prospect și reclamă. 


Aparatură electronică pentru laborator 


1. Sursă stabilizată — 40 V, 2 A 
2. Frecvengmetru numeric 
3. Sistem de afișare a poziţiei 


Studiu design realizat în anul 1978 


Durata studiului: 6 luni 


Beneficiar: 1.M.G.B 一 laboratorul de electronică 

Imaginea (jos, dr.) prezintă trei tipuri de aparate din dotarea 
unui laborator de electronică, aparate de sine stătătoare care 
in anumite situaţii sint folosite împreună. Formele care propun 
anumite unghiuri de înclinare pentru partea frontală sau cea 
din spate sint în strinsă legătură cu funcţiile și permit citirea 
corespunzătoare a valorilor înscrise pe ecran, precum si inter- 
Yenţia optimă la butoanele de comandă. În final s-a realizat 
© unitate coerentă Între elemente, fapt ce duce la crearea 
unui ansamblu estetic cu o mare funcționalitate. 


pa 


) 
m 
ogra 
il 

x. 
{ 
nalitatii 

ni 
lent, le 
Toffler ni 


ARTA N 


ж 


spirala: arta populará-design-«artá populară» 


paul petrescu 


opie, mot précis dans le vocobu- 
strie oderne, s'étend progressive- 
este de télévision ди silex éclaté». 


ANDRÉ LEROI-GOURHAN 


L'Homme et la тойёге, 
Paris, 1971 


ーー。 de dous-trei decenii, dupa primul rázboi 
| industrializarea, în societățile dezvol- 
fost privită de apostolii libertăţii gene- 
gle si a individualismului neinfrinat ca о de- 
3 limitare a inițiativei umane şi ca o 
3 restringere а posibilității omului de «a 
ге». Lamentárile unor asemenea pro- 
«decadentei » provocate de era 
5 de masinism, de «tehnologie» 
nere. se intemeia pe efectul, real, al ope- 
de standardizare implicate, in epoca, 
te dezvoltările industriei, de la cea a 
ilor de imobile si masini la cea a 
entatiei și alimentaţiei. Voci fals pro- 
e cum erau cea a misticului francez Jacques 
ul, propovăduind desuete revenir! reli- 
e cu oarecare succes in cercurile con- 
din anii "60 (The Technological So- 
New York, 1967), sau, ceva mai neas- 
t. a marelui istoric englez Arnold Toynbee 
| Dislike Western Civilization, New York, 
deplingeau crescinda uniformizare a 
pectelor de viata din societatea 
rială capitalistă, conducind, în ultima 
la încălcarea libertății omului prin 
rea, din ce in ce mai accentuată, a 
pului de opţiuni, în toate sferele vieţii 
teriale şi spirituale. Paradoxal, ar părea, 
n firea însăşi a lucrurilor «noul» se 
chiar în acea epocă, sau mai bine zis 
noi dimensiuni, capabile să se rás- 
3 în viata societăţii Într-un chip, aparent 
doxzl iarăşi, cu totul neașteptat mai ales 
teoreticienii nostalgici al unul anume 
fel de înțelegere a libertăţii, cum erau, 
tit de deosebiți în alte privinţe, cei 
ai sus citati, Acel, relativ, « nou > era 
gnul, luind proporţii în Statele Unite sub 
numirea proprie și academică, Design 
search, la sfirsitul celui de al doilea război 
mondial, acoperind, іп deceniile următoare, 
e sectoare ale industriei, comerțului, 51 
d un impact decisiv de fapt asupra «so- 
еди de consum » în ansamblul ei, cu largi 
asupra dezvoltării generale a 
ea ce se numește deja cu anume ambiguitati, 
ероса < postindustrială >», Fireşte cá, de atunci, 
2011 din preajma sfirşitului celui de al doilea 
1220! mondial, însăși definiţia designului 
suferit schimbări importante, datorită exten- 
i uriase а aplicabilitatii sale si progresului 
ж molozic, cea datá de A. Hermant (Formes 
als, Paris, 1959) aparindu-ne deja limitată, 
“гаса, atunci cind spune că designului fi 
нл “toate categoriile de obiecte utile 
сте constituie cadrul material al existenţei, 
леде de artizanat și industriale, de la uneltele 
mai elementare pind la alcátuirile cele 
„ adică tot ceea ce se cheamă 
mașini, aparate, echipament, 
2 vehicule, construcții еїс, >, 
ИЛ obiect creat de om pentru folo- 
е sá nu poată fi regindit conform 
Ui de «forme utile», adică, spunem 
nu intre sub incidența designului, 
poci, contemporane cu definiția de 
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umente, 
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dardizarea productiei, ame- 
vii 0 uniformizare in toate domeniile 
rraz Eu eriale 一 $i nu numai се inspái- 

+ фепегара epocii interbelice cit și 


VE сез Ae ; 
fî următoare, Асева a fost epoca și 4 teh- 
гай 2eplins2 de sociologi și de istorici аі 
artes 2 


Arnold Kauser де 
andardisierung und Kommerziali- 
München J Philosophie der Kunstgeschichte, 
а fost con pag - și in care industrializarea 
Риера, erată drept cauza prima а « dis- 
n4 M, populare, produsele acestela 
‘isle ^nt concurate de «seriile» indus- 


Far 
elelg 1 ^ 
аке Intre arta populară, aja cum este 


nat Яу са © categorie istoriceste determi- 
а epoca de inflorire, pe plan 
id Хушава şi prima 


P" ” «гіі, — un 
% “St 


merung » 


тез À in secolul al 
ie а secolului al XI-lea, la noi prelun- 
Baa ar азд anume domenii și zone 
al Ces vi n prima jumátate a secolufui 
design cu i DEAE între arta populară E 
Palitasis im 4 sor la norma suprerná à functio- 
ecor, Ша nd relaţiile util —frurnos, formå- 
e compara に スゴ) mare, avea ca termen 
ient, Be acel design, am spune inci- 
Toffler n e © tehnologie pe care Alvin 

и se sfieste s-o numească « primitivă > 


ARTA NR, 11 —12/79 DESIGN 


Turbină cu făcaie 


şi care ea, tehnologia deceniilor cinci şi şase, 
impunea standardizarea tuturor produselor, 
de la ciorapi şi pantofi la vagoane de cale 
ferată şi mobilă, de la apartamente conglo- 
merate în «maşini de locuit» şi frigidere 
la ambalaje şi robinete. 

Sofisticata industrie automatizată de azi şi, 
mai ales, cea care se află azi pe plansetele 
proiectantilor, permite ре de o parte diver- 
sificarea extraordinară a producției indus- 
triale, iar pe de altă parte renunțarea la ti- 
rania seriilor mari, generatoare de uniformitate 
in masă, «gloria» de altădată, — să observăm 
cá acest «altădată» se referă la acum trei- 
zeci, patruzeci de ani, dacă nu mai putin, 
dindu-ne o măsură a creşterii ritmului «is- 
toric »—a greoaiei industrii din epoca pre- 
automatizării, Am fost confruntat, într-o 
foarte recentă călătorie in Statele Unite şi 
Canada (iunie-august 1979) cu această realitate 
a diversității bunurilor industriale la o ase- 
menea scară încit fn nu ştiu ce supermarket 
din Atlanta sau Columbus-Georgia am fost 
înclinat să o compar cu neasemulta varietate 
a produselor de artă populară din uriaşele 
tirguri, tot din iulie gi august, de la Сітри- 
lung-Muscel, de la Polovraci-Vilcea sau Tis- 
mana-Gorj sau de la Muntele Сйіпа. О va- 
rietate, evident márginità de legea maximei 
eficiente $i rentabilităţi, (ага nici un sacrificlu 
dinspre partea decorativului, Perfecționarea 
la limite greu controlabile de simţurile 
omeneşti a procesului de producţie Indus- 
trială permite acum introducerea unei апел 
varietăți Іп toate sortimentele de mar үп 
imaginabile, fara ridicarea costului, Designu 
şi-a schimbat și el caracterul, filnd vorba de 
cele mai multe ori de un « design > compute: 
rizat, nemainecesitind nici macar «desenul > 


produsului respectiv, renuntind adică $i la 
procedeul care 1-а dat numele, revenind dacl 
vreţi, pe alte coordonate, la imemoriata 


terilor populari care, In fond, 
tot po baza unul & design » 
mental, transmis prin mecanismul tradiţiei, 
Toate fazele obligatorii ale unui design, cerce- 
observare, experiment, proiectare, 
regásesc şi In domeniul artei 


practică a meg 
171 lucrau produsele 


tare, 
verificare, se 


populare, extinse uneori pe secole, dar 
comprimate, ca ştiinţă ultimă, în acel uluitor 
mini-computer care este de fapt creierul 
fiecărui meşter, Ceea ce este schimbat si 
ceea ce face diferența între design şi arta 
populară este, iarăşi, ritmul, fundamental 
altul, 

Produsele ca atare ale designului modern, 
implicat în procesul de producție a industriei 
automatizate, ajung să refacă individualitatea 
obiectelor de artă populară. Dacă vreți, 
designul de azi este capabil să producă < uni- 
cate» în masă, ataşind termenului unicat 
înțelesul nu numai al perfectiei de concepţie 
şi execuție ci şi variabilitatea extremă. Sîntem 
adică la polul opus standardizării şi uniformi- 
zării, spectrele ce chinuiau nobilele dar 
evident Invechitele cugete ale acestor mari 
ginditori, ca Toynbee, ancorati iremediabil 
în spiritul apusei «belle époque» ўі, mai 
departe, în spiritul frumoaselor secole al 
XVIII-lea şi al XIX-lea, ne aflăm, dimpotrivă, 
cu producția automatizată şi cu designul 
corespunzător, în zona « personalizării » pro- 
ductlei industriale, a individualizării bunu- 
rilor de lungă sau scurtă durată, de larg sau 
restrins consum. Ceea ce ştim, deocamdată, 
despre producția industrială actuală, este 
incă putin şi evident incomplet. De pildă, 
faimoșii bluejeans, invadind、 іп părerea 
unora, ca o uniformă, practică şi ieftină, 
locurile de muncă, studiu sl plimbare, sint 
produşi într-o varietate absolut deconcer- 
tanta, diferențele de materie primă, accesorii 
decorative, chiar şi crolalà, flind foarte mari 
зі impuntnd o tot atit de mare scară de prețuri, 
de la obignuitul 10—12 dolari, la 150 dolari 
perechea, ceea ce indică fireşte costul*ridicat 
al unui design supra-sofisticat şi ultra-nou, 
demodarea şi decăderea intervenind în acelaşi 
ritm, Personalizarea bunurilor de consum se 
aplică şi la obiectele mari, cum ar fl automobi- 
lele, frecvente reclame recomandind cumpa- 
rătorului să-şi aleagă el singur combinaţia 
de părți componente (şasiu, motor, capotă, 
roți, accesorii, tapiserie) са să aibă un auto- 
mobil-unicat: lată ce propune Ford Fairmon 
Futura (nou tip de maşină): «Now means 


design/traditie 


personal style. Add your own touch. Order 
your own personal Futura to your own personal 
taste». Cu alte cuvinte ne aflim în fata 
aceluiaşi neinfrinat individualism, programat de 
data aceasta, de care atitora le părea rău să 
se despartă în perioada tehnologiei primitive 
a industriei, Marshall McLuhan calculase în 
The Futur of Education, 1967, că un automobil 
poate fi, cu ajutorul, unui computer, construit 
în 25.000.000 variante, asa că pe bună dreptate 
Alvin Toffler în боси! viitorului, 1970, Îşi inti- 
tulase unul din subcapitole « Design-a-Muse 
tang», adică fiecare poate să-şi proiectez- 
un Mustang (celebru tip de maşină) pentru 
sine însuşi. 
Aici este cazul să amintim că această extremă 
variabilitate, poate, mai bine zis, această 
personalizare a produselor, era şi este carac- 
teristică întregii arte populare, excluzind pe 
cea produsă, deseori, în unele ateliere colec- 
tive, unde, din păcate, concepția se află іа 
nivelul designului din epoca industriei cu 
tehnologie «primitivă», impunind о nedo- 
rită standardizare. Adevărata, clasica, artă 
populară, era, dimpotrivă, orientată spre 
infinita varietate, cum bine se cunoaşte din 
exemplul unor mari meşteri olari, cum ar 
fi Ogrezenii, Vicşorenii, Mischii (са să mă 
limitez numai la prea frumoasa olărie de Hurez), 
care, mii de străchini de ar face, una nu seamănă 
cu alta, după cum din zecile de mii de ii sau 
de cămăşi tesute şi cusute, aflate şi în depo- 
zitele muzeelor, nici una nu repetă pe alta 
« Personalizarea » în domeniul artei populare 
se exprimă şi pe o altă treaptă, aceea a dis- 
tributiel producției, unde meşterii, ca ade- 
varati experti in marketing. ştiu că în cutare 
zonă sau cutare sat se vinde marfă cu anume 
caracteristici, exemplul cel mai la îndemină 
fiind acela al sumănarilor de Sirbeşti-Bihor, 
lucrind într-un fel pentru satele de pe Crişul 
Negru şi altfel pentru cei de pe Crişul Alb. 
după cum exemple similare pot fi găsite 
şi în producţia fierarilor din Vărzari-Bihor. 
sau a lădarilor din Sălătruc-Argeş, şi lista ar 
putea fi uşor îmbogăţită. 
lată, deci, cum arta populară a premers într-un. 
fel designului, sau cel putin a recurs la proce- 
dee similare acestuia, dacă nu cumva se poate 
afirma invers, că designul seamănă cu arta 
populară în anume aspecte ale proiectării. 
producerii şi desfacerii. Nu este vorba de 
stabilirea de anterioritati cronologice, ci de 
sublinierea unor similitudini dacă nu iden- 
titati, tinind, poate, de manifestarea unei 
aceleiaşi imaginatii creatoare, general umane, 
exprimată în condiţii tehnologice diferite dar 
ráspunzind la aceeaşi fundamentală nevoie, 
iarăşi, general umană, de varietate, de diver- 
sificare, fugind de repetiţia care înseamnă 
în fond insingurarea. 
În acest punct al curbei de la artă populară la: 
design se poate observa, cu neaşteptată 
bucurie, cà de fapt ne aflăm pe o spirală, 
designul dînd naştere, în condiţiile extremei 
personalizări a producţiei, la o nouă «arti 
populară >, în sensul producerii unei inter 
minabile game de obiecte ce pot juca rolul 
artei populare «clasice»: ambalajele, etiche- 
tele, formele şi culorile T-shirt-urilor, câştile 
motocicliştilor, skiurile, vesela, automobilele, 
tigdrile, sticlele, hainele, afişele, reclamele, 
tot şi toate sînt produse nu numai pentru 
împlinirea unor nevoi utilitare ci şi pentru 
evidenta plăcere a simțurilor, aşa cum de 
atita vreme arta populară făcea. Totul este 
în funcție de pret şi rentabilitate, industria 
poate produce orice gratie designului compute- 
rizat, singurele limite: fiind vandabilitatea şi 
fantezia designerilor, ambele inepuizabile în 
fond, 
Pentru că arta populară a zilelor noastre nu 
trebuie căutată în reînvierea formelor clasice, 
atit plastice, cit şi coregrafice, care nu sînt 
în fond decit «arheologie etnografică >, ci 
іп manifestările specifice contemporane, cum 
cu dreptate însemna Jean Cuisenier, directorul 
Muzeului de arte şi traditiuni populare din 
Paris, tn L'art populaire en France, 1975, folosind 
aceastà хама populară» nouă, materii 
НЕ ТО пор аты: noi, insemne decorative 
` popularà > intre ghilimele 
pentru х daemon pe cea de azi, neavind noi 
corespon acte А - 
аў а аў ik engleză, sau pentru 
rend şi «Vo stümliche Kunst» in 
germ sau chiar pentru «Art populaire > 
si «Art rustique >, în franceză, Dar nu de 
un rabo terminologie este vorba ci de în 
a noii realități a existenței unei arte 
populare contemporane care, pe plan mondial 
oate i N к 
Eee А EN араў noului design, nu 
fi considerata un CAR (AYPA puna 
а Produs secundar al designului 


37 


Ран 


_ Өө 


|, Stilp serpult cu capitel 
2, Masa din жопа Branului 
J, Scaun cu spdtar din Sdlaju de sus = Hunedoara 

4, Virtelnitd din Berhestl Maramures 

5. Scaune din Moldova 

û, Віма din Curtigoara = Gorj, unicat mal mult produs al naturii, nereproductibil In design computerizat 
7. Masă din Maramures 

В, Stilp cu «mdr», operd a unul meşter oltean, posibil a fl remodelat cu un computor 


mta 


«un sistem creator de stári de creativitate» 


Catinca Ralea: Designul mi se 
pare a fi o disciplină introdusă mai 
tîrziu la noi decit în alte părți sau 
poate că «făceam proză fără să 
stim», dacă stăm și ne gindim la 
arta popularó. Elementele casnice ale 
caselor de la tard care sint atit de 
frumoase — пи sint ele oare o formă 
de design tradiţional ? 


Paul  Bortnovschi: Așa cred si 
eu. Dar designul industrial peste tot 
în lume a apărut tîrziu fata de fenome- 
nele revoluției industriale. O conștien- 
tizare a necesității unei intervenții 
coerente în modelarea lumii de 
forme pe care le produce industria 
s-a petrecut practic în perioada « Bau- 
haus >, deci în anii '20—'30 si decantat, 
ca profesiune, chiar după război, 
fenomenul clar petrecindu-se în tă- 
rile anglo-saxone. Ог, intirzierea 
aceasta a lăsat sechele, a creat stări 
anormale şi acolo. Acestea mai au 
reverberatii si astăzi, o lume mode- 
lată inteligent coexistind cu o lume 
intimplatoare. 


— Chiar întîmplătoare ? 


— În mare măsură da. La noi, si- 
tuatia este putin diferită. La acea 
intirziere se adaugă o anumită. iner- 
ре, anumite ezitări іп ceea ce pri- 
veste amorsarea intr-un domeniu ca 
acesta, școlile noastre de arta fiind 
în bună parte axate pe modelul 
academic şi avind destul de puţin 
contact cu Bauhaus-ul, în fond fer- 
mentul principal de decantare a 
designului. Or, intirzierea asta a dus 
la un fel de panică a întîrzierii; nu 
s-au gásit modalitatile concrete de 
introducere a designului în rapida dez- 
voltare a proceselor industriale, La 
noi, rapiditatea dezvoltării fiind evi- 
dentă, încercările de a prinde acest 
tren din urmă au fost adesea ratate 
și аў spune că sj actualmente avem 
încă de cucerit teren și o cale de 
dezvoltare. 

Eu am cîteva motive cu care lucrez 
şi între ele se află o referire frecventă 
pe care o fac la relația între arta 
moștenită, arta formelor, tradițională, 
Şi ceea ce ne propunem astăzi, Si 
chiar acest raport díferentiazá in lume 
școlile de design dintr-o tara într- 
alta, în funcţie de contextul în care 
s-au dezvoltat și de modelele cultu- 
rale pe care se grevează designul, 
Or, noi, cum stim foarte bine, avem 
folclor care mai supraviețuiește sí 
astázi, Avind acest folclor viu, sur- 
prins încă in zona existenţei rurale, 
condiţiile unei arnorsări a designului 
ar trebui să fie bune, M-aș referi 
din această perspectivă la țările scan- 
dinave, Țările scandinave au o con- 
juncturá specială , , , 


— Da, dor ín Finlanda, de exemplu, 
п-аў puted spune că este nici total 
urbană, nici total rurală, există un 
mod foarte fericit al naturii de a fi 
pătruns În orașe, ȘI a pătruns cu totul, 
Adică oraşele sint o prelungire а па- 
turii, $i designul în Finlanda am im- 
presia că este tot legat de natură, 
Ca si casele și arhitectura, Chiar și 
elementele din care construlesc еі, 
lemn, cupru si piatră, sînt cele trei 
elemente pe care le au la дет па, 
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convorbire: catinca ralea — paul bortnovschi 


si am impresia cd si designul are 
aceeași caracteristică. 

— Asa е, dar relația foarte aplicat 
vorbind nu este legată atît de exis- 
tenta unei civilizații urbane cit de 
existenta unor meserii, unor bresle 
organizate, a unor meserii care au 
creat posibilitatea unei conjunctii cu 
activitátile industriale. In țările scan- 
dinave existenta meseriasului printr-o 
activitate continuá si, sá spunem, o 
comandá continuá, a fácut, face ca 
astázi sá nu apará o efectivá discon- 
tinuitate între designul artizanal si 
cel industrial, Un scaun, de pildă, 
nu știi dacă a ieșit dintr-un mic 
atelier mestesugaresc sau dintr-o 
fabrică. 


— Ce se întîmplă la noi? Cum se 
explică discontinuitatea ? 


— Explicatia trebuie cáutatá in faptul 
cá meseriile noastre urbane n-au avut 
© structurá atit de definitá, cu o 
traditie atit de indelungatá ca mese- 
riile rurale, care au dus la acele 
superbe modele pe care le găsim în 
folclorul uneltelor, 


— $i transformarea satului ín oraș s-a 
făcut foarte repede în anumite regiuni. 
De aici cred eu că s-a produs, din pă- 
cate, șocul < pătrunderii: nailonului la 
sate», al pătrunderii unor lucruri 
kitsch în arta populară, care nu sint 
nici design nici altceva. La noi urbani- 
Zarea s-a făcut rapid și poate că ăsta 
a fost unul dintre motivele gustului. în 
derivă. 


— Există un traumatism efectiv provo- 
cat — în genere — de revoluția industri- 
ald. La noi, acesta e — găsesc eu 一 mai 
evident din cauza rapiditatii procese- 
lor de dezvoltare. Interesant e că am 
găsit, căutînd în diferite materiale, о 
expunere a unui profesor japonez, 
șeful unei școli de design, care remarca 
un lucru și anume că Japonia are o 
situație privilegiată în contact cu 
cultura europeană a epocii industriale 
prin expresia mai esentializatá а 
formelor, începînd cu arhitectura. 
Elementul portant separat de elemen- 
tul de umplutură al pereţilor, de 


pildă, l-a făcut pe Le Corbusier să 
poată găsi niște echivalente directe 
ale gîndirii lui, ale criteriilor Іші în 


folclorul japonez, Și asta e valabil în 
toate domeniile, Ce constata pro- 
fesorul japonez? Că deși japonezii 
sînt în această situație foarte favori- 
Zaiá, el în școala lui trebuie să facă 
în primul an de învățămînt, de de- 
sign, o dezintoxicare a japonezului, 
și el flatat de kitsch și de ceea ce 
s-ar putea numi sub-produsele cul- 
turii industriale, Or, în general, eu 
consider că este vorba de © criză a 
criteriilor, O tulburare a criteriilor 
care au existat de mii de ani în ele- 
mentele ordonatoare ale existentel și 
ale creației populare și care au fost 
tulburate de șocul Industrial și de 
șocul urban, Revenind la situația din 
tara noastrá, populatia Oraselor este 
constituită în bună parte din oamenii 
care au trecut direct de la existenţa 
rurală la existenţa urbană, lar oamenii 
nu știu cum să-și adapteze existența 
la această nouă modalitate, De aici 
vine chiar și un fel de jenă fata de 


elementele care constituiau mediul 
ambiant al culturii rurale dinainte si 
care, fiind superbe, nu sînt totuși 
apreciate de oameni din cauză că 
vechile criterii au fost tulburate. Or, 
aceste criterii ar trebui re-introduse. 
După părerea mea designul nu este 
în ultimă instanță decît o reîntoarcere 
la bunul simt și la adevărul fundamen- 
tal, О reinstaurare a criteriilor. 


— О reechilibrare . . . 


— Da, un sistem care reintroducînd 
criteriile valorice creează în fapt o 
stare de creativitate. Recistigarea 
criteriilor creează o disponibilitate, o 
capacitate de creaţie care ar trebui 
să se petreacă în masă așa cum s-a 
petrecut în folclor, la nivelul întregii 
societăți. În cultura rurală exista 
această stare de creativitate și de 
potenta — femeia își tesea riurile pe 
ie, în timp ce bărbatul tăia lemnul cu 
barda sau cioplea. Aici e vorba de 


lucruri obișnuite. Aproape că fiecare ' 


om era în stare să gindeasca artistic 
și coerent. Or, în societatea indus- 
trială s-a creat deodată o separare 
prin specializarea oamenilor; produ- 
sele nu mai sînt «produse» de un 
om ci de colectivități, Nu se mai 
cunoaște cel care concepe un produs, 
acesta nu-și cunoaște destinatarul, nu 
are mijloacele de a face conexiunile 
intermediare, 

— Această istorie a designului repre- 
zintă — si de asta e foarte interesant — 
ea reprezintă într-o oarecare măsură 
și istoria evoluţiei societății omenești în 
general. Mă refer la mentalitate, 
chiar la dezvoltarea fizică a satelor 
care se transformă în orașe. Cred că 
este foarte important, ziceam, să existe, 
să se creeze o legătură : întfi a fost 
arta populară, milenară, și care s-a 
dezvoltat de-a lungul unei epoci foarte 
lungi, după aceea a venit șocul indus- 
trial, omul fiind atras de o formă nouă 
de civilizație. Cum vedeți evolufnd 
mai departe acest proces — sau în ce 
fază credeţi că ne aflăm acum? Poate 
că aveti o viziune pesimistă . . . 


— Nu. Eu sînt foarte optimist, cu 
condiția să actionim. Este nevoie de 
actiune fiindcá procesele sînt, cum 
spuneam, atît de rapide, atit de ire- 
versibile si atit de responsabile încît 
trebuiesc acțiuni, Părerea mea este 
că o soluție pentru promovarea de- 
signului și pentru promovarea coe- 
rentei și a unei îmbunătățiri a cali- 
tății vieţii, de care vorbim adesea, 
este întreprinderea unui amplu pro- 
gram de educație care se cheamă 
« educaţie vizuală». Nu s-a găsit un 
alt termen, pornind de la Bauhaus, 
pentru asta, E vorba de un amplu 
program de educație in masă, de 
introducere a acestor criterii de care 
vorbeam, Mie mi se pare foarte posi- 
bil, Am reflectat destul de mult, am 
făcut ȘI Propuneri pentru instituirea 
unui corpus de criterii care să fie 
aplicat și introdus pe multiplele 
cA 


— Chiar si prin televiziune | 


- Evident, ȘI prin învățămînt, Am 
Propus chiar declansarea unei cam- 
panii concentrate, întreaga acțiune 
Піла ritmată Ре perspectivele unor 


planuri cincinale, declararea unui «an 
al culturii vizuale» în care să se 
întreprindă acțiuni convergente din 
partea tuturor forurilor, entităților 
de creatori, industrie, învățămînt, 
cultură. Aceasta pentru a se «in- 
fuza», concentrat și rapid, ceea ce 
în mod normal cere un timp de 
asimilare de generaţii. Noi avem 
sarcina să  «scurt-circuitám », să 
facem rapidă această operație. Ar fi 
de o mare eficienţă si ne-ar apropia 
de această aspirație a noastră de a 
introduce armonie — fiindcă designul 
ca și arta în general propune rapor- 
turi armonice existenței, introduce 
asemenea raporturi armonice în viaţa 
societăţii. 

— Da, mai ales că la noi folclorul e 
foarte bogat, are frumuseți nemai- 
pomenite și foarte variate de la o re- 
giune la alta. Și e păcat să se piardă 
sau să nu se folosească cumva într-un 
fel și această calitate ca bază a unei 
dezvoltări ulterioare. 

— Da, dar e o treabă foarte com- 
plicată, în bună parte din cauza unei 
insuficiente meditații a noastre asupra 
folclorului. S-au întreprins foarte 
multe acţiuni de colectare şi de 
conservare, memorabile, dar în pre- 
lucrarea acestui material privit şi 
din perspectiva utilizării sa făcut 
foarte putin. Asistăm încă la combi- 
narea decorului cu obiecte neadec- 
vate, asa cum, din păcate, asistăm 
în satele noastre la deformarea unei 
arhitecturi fără să apară alta. 

— Și e păcat. 

— Am fost cu niste profesori ameri- 
cani la Tîrgu Jiu să vedem sculpturile 
lui Brâncuși; eu nu făcusem niciodată 
drumul de la Rîmnicu Vilcea pe sub 
munte. $i ce dezolat am fost ci nu 
puteam sa le mai arát casele superbe 
ре care le invátasem la cursul de 
istorie a  arhitecturii románesti, 
fiindcá peste tot existi aceastá preci- 
pitată dorință de urbanizare prost 
înțeleasă de către cei care își fac 
case. Introducerea atit de necesară 
a confortului modern la sate nu poate 
justifica uritul şi confuzia artistică. 
Oamenii nu au «criterii» pentru 
a-și face case. Le-au pierdut fără să 


cîştige altele noi, ordonatoare, pe 
acelea ale designului. 


— În ultimă instantd e vorba aici de 
© chestiune de educație. 

— Da, eu cred că problema desi- 
gnului, problema armonizării este o 
problemă de educaţie. Prin design 
putem educa, putem crea o stare de 
receptivitate şi de competenţă. Într-o 
documentație japoneză am găsit un 
lucru care mi s-a părut extraordinar — 


dustriale, 


е, folclorul, creația folclorică 
cea mai 


importantă este ARTA DE 
A ALEGE », Efectiv | Fiindcă o indus- 
trie bine echipată Produce lucruri 
Care, evident, nu pot fi toate la un 
nivel egal; ea oferă Obiecte, dar 
asocierea însăși a obiectelor — și aici 
ajungem însăși la cultura interiorului, 
asocierea, alegerea dintr-un magazin 
a obiectelor care se pot armoniza 


trebuie învățată așa cum înveţi să 
vorbești corect. 
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Întrebarea dacă designul tine de artă sau de шә 
şi tehnică, uneori luate Іа un ges; EDT separat, 
pe care si-o mai pun, inca, destui teoreticieni şi 
practicieni, provenind si tinind, ei, dejun (domeniu 
sau altul, din cele pomenite mai sus si, poate, 
tocmai de aceea simtind nevoia afirmării unei 
preeminente onorifice (la ce le-o fi folosind !), 
este superflua si trădează, în primul si in toate 
rindurile; o perspectiva unilaterala in modul de 
a pune problema care riscá sa degenereze, au o 
data, discutia, in pledoarii idolatre si anacronice. 
Este superflua si anacronică, pentru că arta, tehnica 
si stiinta, intelese fiecare la plural, nu sint domenii 
incompatibile, contradictorii sau concurentiale, ci 
doar specifice si solidare în ansamblul procesual al 
evoluţiei istorice a 'civilizaţiilor umane. Ele se im- 
plicá şi condiţionează, în grade si nuanţe diferiie, 
la un anumit nivel, circumstanţe şi modalităţi, în 
condiţiile tradiţionale ale dezvoltării lor, în etapa 
preindustrială, a mestesugurilor, dacă vreţi, si la 
alt nivel, circumstante si modalitáti (nu spun supe- 
rioare ci doar altele) ale revolutiei industriale si, 
mai ales, ale revolutiei tehnico-stiintifice contem- 
porane. Am evitat cuvintul superioritate, pentru 
cá afirmarea superioritátii, in cadrul oricárei cola- 
borári ofenseazá si disciplinele, nu numai oamenii, 
si face mai dificilă si ineficace colaborarea. Căci 
« elemeniele — spunea Paul Klee — trebuie să pro- 
ducă numai forme, fără ca prin aceasta să se sacri- 
fice ». 
În aceste condiţii, designul (trec peste faptul că i 
se acordă N acceptiuni) se învederează a fi, prin 
excelență, o disciplină integratoare şi coordonatoare 
a unor domenii şi profesiuni, individualitati si 
grupuri de individualitati, acţiuni si grupuri de 
actiuni, ce páreau autonome si mindre de autonomia 
lor. A spune cá ele își pierd autonomia si specificul 
în această eteronomie integratoare de scopuri şi 
mijloace este o prejudecată care mai grevează 
inutil colaborarea interdisciplinară, pentru că, de 
fapt, integrarea se face sau trebuie să se facă (si 
cea autenticá se face) tocmai pe baza specificitátii 
fiecárei ramuri sau domeniu care, in ultimà instanta, 
garanteazá eficacitatea sociala si esteticá a corelatiei 
pe care designul o presupune si o dinamizeaza ! 
Prin design arta nu supravietuieste, cum cred cej 
care se tem de moartea ei sau care o socotesc 
iminentă, pentru că nu-i mai văd (ei) utilitatea, ci 
isi demonstrează, dimpotrivă, vitalitatea şi capaci- 
tatea inepuizabilă de a fecunda mereu alte domenii, 
de a le sublinia coeficientul de spiritualitate, după 
cum tehnica nu-și remediază (ar fi prea simplu) 
carentele estetice, ci se realizeazi plenitudinar, 
dezvaluindu-si o apartenenţă mai înaltă, dincolo 
de sfera strictă a utilității imediate. Idealitatea ima- 
ginii artistice, infuzată obiectului tehnic, conferă 
acestuia aura de spiritualitate, comună, într-un 
grad sau altul, produselor umane. Acesta (obiectul) 
nu mai este opera exclusivă a tehnicii, ci operă reali- 
zatd cu ajutorul tehnicii, la care spiritul creator 
uman apelează ca la unul din mijloacele « cele mai 
puternice de configurare a formelor» 
exprima, în 1916, Walter Gropius, 
peri dă lu ali a unui instit 
„ Cà centru de consultaţii isti 
IIR Sasa. profesiuni si a АПАЕ pant 
Sat abi a deje ca eden за iq 
€ceniu, și acesta tinind 


1 aşa cum se 
în programul 
ut de invata- 


bauhaus-ul și noua pedagogie a privirii 


de destule dificultăţi, Bauhaus-ul nu s-a limitat să 
fie un simplu centru de consultații. Casa Construc- 
tiei a devenit, foarte curînd, ceea ce sugera cu 
toată claritatea însăși denumirea sa simbolică: o 
Şcoală care viza implicarea solidară a celor doi 


poli ai creativităţii văzute ca fapt individual și 
social: elaborarea si receptarea produsului — 
operă. 


Datorită unui program ştiinţific de pedagogie a 
creaţiei şi a receptării, a facerii şi a privirii (con- 
templatiei, care este ipostaza meditativă a privirii), 
program formulat adeseori în termeni paietici care 
contrastau, în aparență, cu raționalismul integral, 
răspicat afirmat în faza iniţială, dar și prezenţei 
efective a unor mari artisti, intemeietori ai artei 
moderne (Walter Gropius, Paul Klee, W. Kandinsky 
şi alţii), Bauhaus-ul a continuat să funcţioneze ca 
centru de iradiere spirituală şi după desfiinţarea sa, 
odată си instaurarea nazismului in Germania. 
Între umanismul rationalist pe care îl proclama cu 
atîta ardoare Casa Constructiei şi primatul distru- 
gerii organizate impus de nazism era o incompati- 
bilitate funciară. 

Ideea centrală, pivotul unei complexe pedagogii, 
care depăşeşte graniţele şcolii propriu-zise, impli- 
cîndu-se, deliberat si organizat, în social (spun 
deliberat, pentru că arta, într-un grad sau altul, 
nu are cum să nu fie implicată în social, chiar şi 
atunci cînd este în dezacord cu el sau, pur şi simplu, 
îl neagă), a fost formulată în termeni «tradiţionali » 
(încă o dovadă) de Gropius, în 1919, atunci cînd 
se adresează tuturor artelor şi artiştilor să cola- 
boreze în vederea elaborării « construcției », cum 
îi plăcea să spună, operei colective, «scop şi rațiune 
de a fi a oricărei creaţii de forme». 

Căci acesta a fost, în esenţa sa, Bauhaus-ul: o insti- 
tutie de învățămînt care a avut în vedere formarea 
interdisciplinară a artistului pentru a putea pre- 
întîmpina, şi mai ales a predetermina în acest sens, 
structura unui comportament de receptare a 
publicului, care şi ea trebuia să fie interdisciplinară. 
Pentru că funciarmente era şi numai o scindare 
şi o specializare, determinată, dacă vreţi, evoluţia 
inerentă а mestesugurilor şi a artelor a putut 
duce şi la o specializare de astă dată unilaterală 
şi mai putin inerentă a receptării. < Vedem astăzi 
în jurul nostru tot felul de forme exacte, ochiul 
le înghite — volens-nolens — pátrate, triunghiuri, 
cercuri şi tot felul de forme prelucrate, ca sirme pe 
bare, triunghiuri pe bare, cercuri la manete, cilin- 


dri, sfere, cupele, cuburi, 


ri, mai mult sau mai putin 
ridicate şi В 


š într-o colaborare multilaterală. Ochiul 
înghite toate aceste lucruri şi le duce undeva într-un 
stomac, care le suportă mai mult sau m 
spunea Paul Klee, 

Asupra acestei intoxicatii, 
formelor, industriale 
vine Bauhaus-ul, 
ale sale, 


ai putin» 一 


provocată de anarhia 
° si nu numai industriale, pre- 
Ч Prin glasurile cele mai autorizate 
chiar dacă in perioada de început si acolo 
se vădeau unele tributuri fata de ceea ce 
numi « naturalismul tehnologic >. Împotriva acestei 
anarhii a formelor şi a separării producătorului 
de produs, manifestată încă din prima etapă a 
revoluţiei industriale, pe de o parte, iar pe de altă 
parte a mestesugurilor sau, în termeni moderni, 


a disciplinelor, se ridică şcoala de la Bauhaus, dar 


ni кы recluziunea romantica in trecut, ci 
elaborind un sistem Pedagogic care postula unita- 


am putea 
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«Doresc ca tinerii . . . să fie capabili să-şi — 
găsească ei înşişi drumul în toate împrejurările 
oricare ar fi ele, doresc ca ei să poată crea 
forme bune și adevărate în deplin acord cu condiţiile 
tehnice, economice şi sociale în care trăiesc şi 
nu să le impun formule gata făcute. р 
Nu vreau să-i învăţ dogme, ci o atitudine fără 
prejudecăți, originală şi suplă, adaptată 
problemelor timpului nostru. » 

WALTER GROPIUS 


tea nu separarea, pentru că « procesul creator de 
modelare este un tot indivizibil» (Gropius). 
Odată ajunși aici este poate cazul să reținem o 
definiție, din multe, unele mai restrictive și unila- 
terale, altele mai confuze, fără să fie multilaterale 
cum se vor, a designului. Personal, rețin pe aceea 
dată de Walter Gropius: «termenul de design 
cuprinde întreaga orbită a ceea ce ne înconjoară 
şi e datorat miinii omenești, de la cea mai simplă 
mobilă de toate zilele la complexul traseu al unui 
oras întreg». 

Apărut aproape concomitent cu psihologia formei — 
Gestalttheorie — și care se diferenţia total de 
întreaga psihologie anterioară, sistemul pedagogic 
de la Bauhaus situează în centrul său teoretic prin- 
cipiul că mediul și obiectele care îl populează, date 
sau elaborate de om, trebuie gîndite așa cum per- 
ceptia noastră ne arată că sint, nu izolat, ci global, 
grupate pe ansambluri complexe, Criteriile de 
elaborare a obiectelor și implicit a ambientului, 
cum ne place să zicem azi, sint predeterminate de 
relaţiile pe care acestea le intretin, pe de o parte, 
unele cu altele, iar pe de altă parte cu mediul care 
le înconjoară $1 nu numai le înconjoară ci le conţine 
іп idealitatea sí naturalitatea obiectivă a structurii 
sale, de rolul pe care fiecare îl deţine, 

Din această concepţie teoretică, din criteriile pe 
care ea le postulează, decurge originalitatea și 


actualitatea învățămîntului de Іа Bauhaus, mai 
mult decit a obiectelor create în atelierele 
sale, 


Pentru prima dată în evoluţia învățămîntului artistic, 
nu se mai are in vedere în primul rind asimilarea 
unui corpus de precepte rezumind o întreagă 
tradiție, mai mult sau mai puţin eficace în noile 
condiţii și, mai ales, mai mult sau mal puţin eficace 
în ce privește stimularea spiritului creator, existent 
nu nurnai în omul-artist, ci în omul pur și simplu 
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Căci numai pe baza acestui dat originar al creativi- 
tátii, existentă virtual in fiecare individ, comunicarea 
artist-public este posibilă. Fiecare individ — se 
deduce din sistemul pedagogic care a prezidat la 
Bauhaus — este creator si numai incitindu-l să 
descopere prin el însuși orientarea specifică a 
facultăţilor sale creatoare poate fi pus în stare de 
a le actualiza și dezvolta. A aminti aici tehnica 
socratică — maieutica — drept model, nu mi se 
pare o exagerare. 

Poate că nu este lipsit de interes un scurt rezumat 
al metodelor de învățămînt, al sistemului ca atare. 
Fiecare elev sau student, cum vreți să-l numiţi, 
era mai întîi iniţiat în aspectele elementare ale 
formei şi materialelor (Vorlehre). Invátámintul 
propriu-zis era predat, concomitent, de un artist 
(Formlehre), privind partea teoreticá a formei si 
de un mester care asigura formarea practicá (Werk- 
lehre); fiecare tehnicá (piatrá, ceramicá, picturá 
s.a,m.d.) era deprinsá in ateliere speciale, Dupá 
aceastá formare, obligatorie, ca specialist uni- sau 
monodisciplinar, urma admiterea studentului într-un 
ateller de sinteză, unde își desăvirşea formaţia 
multilaterală, teoretică si științifică, asociată cu о 
practică în care era cuprinsă efectiv construcţia 
(Baulehre), Profesori și studenți, meșteșugari si 
artiști, maeștri și simpli executanti, realizau astfel 
o comunitate de limbaj și gîndire. Urmărind dez- 
voltarea armonioasă a facultăţilor creatoare, cursu- 
rile de la Bauhaus năzuiau să-l ducă pe discipol să 
descopere ceea ce Moholy-Nagy numea «centrul 
de gravitate biologică >, Abla după aceea, cu garantia, 
și ea prezumată, a eflcacitátii, el putea încerca 
experiențe semnificative în domeniul, atit de vast, 
al creatiel formelor, 

In timp ce Bauhaus-ul era cáláuzit de intentil educa- 
tive, in cadrul altor tendințe si întreprinderi de 
design se manifestá, si persistá si azi, preocuparea 


de a ráspunde necesitátilor consumatorilor printr-o 
esteticá rudimentará care are in vedere doar valori- 
ficarea comercială, impropriu numită socială, 
pentru că socialul implică sau trebuie să implice, 
întotdeauna, educationalul. Nu odată, în cadrul 
societății de consum, și nu numai al ei, s-a crezut 
necesar să se apeleze la design pentru menţinerea 
pe piață a unui produs doar prin ameliorări este- 
tice exterioare. Problema nu este de a pune publicul 
în fata alternativei: produs funcțional bun dar 
esteticeste urit (ceea ce este, oricit ar suna de 
paradoxal, o contradicţie în termeni), si între un 
produs esteticeşte frumos, expresiv, dar cu func- 
tionare rudimentará (ceea ce iarási este, eufemistic 
vorbind, un al doilea paradox); şi într-un caz si 
în celălalt este vorba de trişare. Or, dacă nu se 
triseazi cu ideile şi cuvintele nu se trişează nici 
cu obiectele, care, la rindul lor, sint si ele instrumente 
ale comunicării interumane. 

Dacă viitorul designului depinde de o mai bună 
informare si formare a publicului, el depinde, în 
egală măsură, de o mai bună şi esteticeste exactă 
formulare a cererii (comenzii sociale). Designul 
este chemat să-i ajute pe producători şi consumatori. 
Pe primii să nu supraliciteze consumul, printr-o 
idolatrie a obiectelor, iar pe cei din urmă să știe 
să reziste mai bine presiunilor, solicitărilor, susti- 
nute de reclama comercială a societății de consum. 
Din această perspectivă, prin faptul de a fi inițiat 
o nouă pedagogie a privirii si a expresiei (nu știu 
care termen trebuie scris întîi), operind, conco- 
mitent, la nivelul creatorului de forme, al producă- 
torului de bunuri si al consumatorului, adică al 
publicului, Bauhaus-ul marchează o etapă decisivă 
în evoluţia concepțiilor despre artă în secolul XX. 
Si nu numai atît, Actualitatea principiilor şi soluțiilor 
cuprinse în sistemul sáu de învățămînt ni se arată 
astăzi ca о mare anticipație. 
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design la liceul de arte 


fisier 


asa prof, Al. Călinescu-Arghira 


Temele de lucru — colective si individuale 

se stabilesc în cadrul orelor de proiecte; ele 
use de către profesor sau elevi, sînt 
discutate în clasă, iar cele mai interesante — 
adoptate ca ipoteze de lucru, 


Fiecare temă de proiect se elaborează pe baza 


activității prealabile, practice (marketing), a elevilor, 


La alcătuirea proiectelor sînt luate în considerare: 
- suma reperelor de pornire; 

— cerinţele specifice ale pieţei; 

— problemele tehnice puse (pentru obţinerea de 
calități tehnologice îmbunătăţite sau noi); 

— probleme privind materialele folosite și 
caracteristicile lor 

(inclusiv problema înlocuirii celor curent 
zitate); 


probleme economice de producţie (scăderea 
prețului de cost, simplificarea rentabilă 
a etapelor și proceselor de fabricaţie $.a.). 


Prototipul realizat este discutat la nivelul 
clasei, iar rezultatele interesante obţinute 


folosite în lucrările viitoare. 


În ilustrație proiecte іп faza de machetă expuse. în 
cadrul expoziţiei liceului «N. N. Tonitza» (Secția 
design) : 

4. Mobilier pentru copii, structură aluminiu-pínzá, 
Mihaela Radulescu, anul ІМ, 1977—1978, lucrare 
de diploma 

2. Elemente echipament pentru o cameră de baie 
a. Corp iluminat, poliester-sticld, Mihaela Petrescu, 
anul Il, 1977—1978; b. Oglindă si poliţă, poliester, 
Mirela Moldovan, anul IV, 1977—1978, lucrare de 
diploma; c. Lavoar, poliester, Sorin Georgescu, anul 
Ill, 1977— 1978; d. Baterie pentru lavoar, fontd emai- 
lată, Cristian Dinculescu, anul Ill, 1977—1978) 

3. Bob dublu articulat pentru prescolari, poliester 
si fibre de sticlă, Sorin Georgescu, anul IV, 1978— 
1979, lucrare de diploma 


plastice «n. n. tonitza» 
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« Dacă de la început formele vaselor 
de lut ars vor fi fost gindite și rea 
lizate exclusiv (s.n.) în funcţie de 
nevoia ca ele să asigure posibilitatea 
de a păstra o cantitate oarecare de 
lichid, destul de curînd multe din 
vasele diferitelor culturi neolitice 
vădesc grija pentru realizarea unor 
forme armonioase, cu siluete ele- 
gante, care nu mai decurg іп chip 
necesar — şi exclusiv 一 din însăși des- 
tinatia lor > (s.n.). Deci, la un moment 
dat al evoluţiei civilizaţiei omenesti, 
forma lucrurilor produse de om nu 
mai este determinată sau, mai bine 
zis, predeterminatá, in chip necesar 
si mai ales exclusiv, de funcția pe 
care acestea sînt chemate să le înde- 
plinească. Citind rîndurile de mai sus 
am putea spune că, mutatis mutandi, 
problema fundamentală a designului — 
depășirea functionalului pur — este 
destul de veche, ea coboară pina în 
preistorie. 
Dacă vasele de lut ars, la care se 
referă arheologul Vladimir Dumi- 
trescu în cartea sa Arto preistorică în 
România (căci de acolo am luat citatul), 
nu ar fi răspuns decît unei utilități 
imediate, interesul pentru ele ar fi 
încetat odată cu apariţia altor obiecta 
mai perfecţionate din punct de vedere 
funcţional. Faptul că lucrurile nu s-au 
petrecut așa, că prezența lor din 
arsenalul domestic nu a dispărut 
niciodată ci doar (în cazurile fericite) 
ca să ia drumul muzeelor în calitatea 
lor, de artă de astă dată confirmată, 
de bunuri spirituale provenind din 
sfera bunurilor materiale, se dato- 
rează tocmai criteriilor de ordin 
estetic care, în mod implicit, au 
prezidat, din cele mai vechi timpuri, 
demersurile, explicit utilitare, ale 
omului. Mai mult, sociologia cul- 
turii arată că, de multe ori, functiona- 
litatea estetică (deci spirituală) a 
obiectelor şi uneltelor, oricît de 
nedeclarată ar fi ea și, poate cu atît 
mai mult cu cît este mai putin afirmată, 
este capabilă să prelungească functio- 
nalitatea lor utilitară, că ființa umană 
comunică cu obiectele și, pe această 
bază, apelează la ele în primul rînd 
de dragul frumuseţii lor, bineînţeles 
atunci cînd aceasta nu este întru 
totul gratuită și, mai ales, nu con- 
trazice în mod flagrant valoarea lor 
de întrebuințare, Ceea ce nu se în- 
timplá decît în timpurile moderne, 
cînd, în cadrul unor curente precum 
dadaismul, de pildă, esteticul ca și 
utilul sînt luate, concomitent, în 
deriziune. Faptul, simptomatic pentru 
0 anume societate și un anumit 
timp, confirmă indirect, chiar dacă 
retroactiv, cele afirmate та! sus. 
Este ca o reacţie anticipată la evoluţia 
ulterioară a societăţii de consum, fn 
cadrul căreia esteticul ca și utilul 
sint invocate doar demagogic, căci 
aceste criterii — resorturi majore ale 
activităţii umane — nu sînt în reali 
tate decit pretexte ideologice pentru 
o nouă superstiție, aceea a «pro 
ductiei pentru consum și a consumului 
pentru producţie» în sine, Această 
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depășirea functionalului 


octavian barbosa 
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oficiul de equiti. 


supralicitare reciprocă artificială nu 
este străină de impasul moral, nu 
numai economic, al societății de 
consum. Obiectele produse sub sem- 
nul acestei ideologii, în cadrul căreia 
valorile estetice, deopotrivă cu cele 
utile, în loc să se sprijine, se atrăgeau 
reciproc în capcană, nu au luat dru- 
mul muzeelor ci, foarte curînd, al 
cimitirelor de obiecte, Odată falsa 
lor utilitate divulgată, esteticul nu 
le-a mal putut prelungi viata decit 
pe drumul, și el simptomatic, al 
artel brute sau nici măcar atit, 

De ce am amintit toate acestea în 
fata unel expoziţii intitulată, pe cit 
de sugestiv, pe atit de responsabil: 
Artă = Industrie 一 ambient? In пісі 
un caz pentru а insinua prezența 
unor atari primejdii, de unde nu 
rezultă, neapărat, excluderea even 
tualitátil lor, Inutil să descriem și să 
comentăm, sublinlind valoarea deo 
sebită a modelelor (căci flecare ех 
ponat se vrea un model) și numai 
faptul că activitatea de design este, 


1. SERGIU GEORGESCU: Afişul expozitiei 


la noi, în ciuda atitor declaraţii de 
principiu, într-un stadiu incipient, face 
ca unele soluţii să apară uşor desuete. 
Mai mult sau mai puţin deosebită, 
și de la caz la caz, această valoare 
există, Faptul că designul constituie 
o expansiune socială а artelor 
plastice este sugerat cu destulă clari- 
tate, Faptul că între artă — industrie 
și ambient — există o relaţie dialec- 
tică de Interconditlonare este iarăşi 
sugerat. Nici spaţiul, nici timpul, nici 
exponatele-modele nu sînt suficiente 
pentru o demonstrație a ceea ce 
este, a ceea ce poate si, decurgind 
de aici, a ceea ce trebuie să fle designul 
în contextul civilizaţiei noastre. Mai 
mult decit în oricare altă expoziţie 
un catalog program teoretic si de 
acțiune, tintnd de pedagogia școlară 
propriu-zisă, ca și de cea socială, 
era necesar $1, cunoscind capacitatea 
deosebitd a sectiel de design a Institu- 
tului < Nicolae Grigorescu », absenţa 
sa nedumireste, ca o evidenţă care 
devine, brusc, invizibilă, Cele trei 


cronica 


concepte pe care expoziţia, în spiritul 
unei «ecologii estetice» a timpului 
nostru, le pune din nou în relație, 
isi revelează fiecare in parte dubla sau 
tripla ipostază: arta Ca industrie, 
industria ca artă iar ambientul ca 
simbiozá a celor dintii. Autorii au 
tinut să spună ambient vrind sa 
sublinieze faptul cá este vorba de 
mediul creat de om cu ajutorul in- 
dustriei și al artei. Nu în opoziție 
cu natura ci în prelungirea ei urnană. 
Aici ar fi multe lucruri de spus pentru 
delimitarea mai precisă a conceptelor, 
a razei lor de acţiune, a punctelor de 
interferență, a conlucrării lor inter- 
disciplinare, nu numai cu cele numite, 
ci si cu multe alte nenumite sau in- 
direct numite (ca psihologia, socio- 
logia, biologia, ecologia propriu-zisá 
etc.). Aproape fiecare din modelele- 
exponate propune ип  punct de 
vedere, o soluţie demnă de luat în 
seamă în procesul de constituire a 
unei şcoli naţionale de design care 
să cultive, în spirit și în noile condiții 
ale revoluţiei tehnico-stiintifice con- 
temporane, vocaţia integratoare artei 
populare românești, demonstrată de-a 
lungul veacurilor. Este adevărat, unele 
solutii au aerul că ţin încă de revoluția 
industrială, nudecea tehnico-stiintifica, 
ceea ce este cu totul altceva. Dar 
faptul nu arată decit că designul ro- 
manesc se află încă la început, -с 
practica sa nu este generalizată, c 
legătura dintre artă și industrie este 
mai mult teoretic afirmată, că între 
cele două discipline se manifestă 
uneori momente concurentiale, ten- 
dinte de preeminentá, care, toate la 
un loc, nu indică altceva decit о 
insuficientă cunoaştere reciprocă. 

Pentru a se afirma în cadrul industriei, 
ai impresia uneori că arta cedează, 
renunţă la specificul său, se industria- 
lizează, în loc să-și afirme specificul 
în noile condiţii, să spiritualizeze 
tehnica, nu să se tehnicizeze. Mai 
rare, cazurile de naturalism tehno- 
logic persistă: dar ele nu sînt semni- 
ficative și dătătoare de ton. Pe acest 
teren nu-i de mirare că tendinţele de 
calofilie a obiectelor, aproape o 
idolatrie a lor, se mai fac simţite. 
Dar, repet, toate acestea nu sînt 
determinante. 


ри рх 


Determinante sint 
încercările temerare de cunoaștere si 
apropiere a domeniilor si discipline- 
lor, de subliniere a necesităţii cola- 
borárii lor. 

Există toate datele са о expoziție- 
dezbatere, în care să fie explicit 
inclusă arhitectura, muzica si celelalte 
ze cît mai curînd, 
Secţia de design a Institutului de 


arte plastice «Nicolae Grigorescu » 


arte, să se organiz 


a dovedit cu prisosinti că îşi poate 
asuma responsabilitatea ei. Teza lui 
Tudor Vianu. potrivit căreia «arta 
ridică reprezentarea la forma 5а 
necesară ar putea fl completată cu 
ceea ce de fapt ea implică, și obiectul. 
Ajuns la forma sa necesară este netn- 
dolelnic că obiectul, asemenea ima- 


ginilor artei, va solicita în permanenţă 
privirea, 


45 


TRANSCABIN 


pentru locuințe de șantier « Transcobin >; Beneficiar: Ministerul 

riale; Student: Beleznai Gabor; Conducător: asist. Vlad Calboreanu, 1979 
pentru cabina autocombinei « Gloria» C12; Beneficiar: Întreprinderea « Semá- 
liu! național pentru știință şi tehnologie; Studenţi: Viorel Alexa și colectiv: 

or lon Popa, asist. Vlad Calboreanu, 1979 

e a autoutilitarei de 1,5 tone; Beneficiar: Întreprinderea « Autobuzul > Bucu- 
joga; Conducători: lector lon Popa, asist. Vlad Calboreanu, 1979 

tru casetofon stereo; Beneficiar: Întreprinderea < Tehnoton > lași; Student 
ucător: lector lon Popa, 1979 

пре: Beneficiar: Centrala de prelucrare a lemnului București; Studenţi: 


Mihaela Avram, Dan Velescu; Conducător: asist. Vlad Calboreanu, 1979 

6, Detalii din studiu de design pentru fundamentaree politicii economice În domeni 
pentru locuinţe: doze condimente, servicii cafea, serviciu de masă, vase decorativ 
Mircea Popescu, Rodica Leucă, Cornel Bizuleanu, Gaspar Barabas, Victor Triaire; 
Conducători: conf. Romeo Voinescu, conf. Dumitru Voicu, asistent Dan Popovici, 
7. Studiu de recarosare а autoutilitarei de 1,5 tone; Beneficiar: Întreprinderea 
Bucuresti; Studenti: Sorin Turculet, Silviu Turculet, Daniel Vasile, Adrian Branea, Albina 
Marcu, Wan Roguski, Vasile Cncescu; Conducdtori: lector lon Popa, asist. Vlad 

Colboreanu, 1979 

8. Studiu de design pentru fundamentarea politicii economice in domeniul echipamentului pe 


Cs 
) 


— 
人 
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lecuinje > detaliu privind recarosarea moş ; г ў ‹ е vi 
de prelucrare а lemnului Bucuresti; Student Сіна , 


Eitzan, 1979 
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fisier 


Dispozitiv de telecomandà pentru pod 
rulant 

În urma documentirii am observat că: 
1. majoritatea dispozitivelor de acest tip 
sînt într-o cutie de tablă, prismatică, fără 
a exprima nici o funcţie specifică ; 2. finisajul 
are caracter de producţie mestesugireasca ; 
З. unele au supra-adăugate bare cu funcţia de 
minere; 4. indicarea functiunilor butoanelor 
este arbitrară; 5, este necesar controlul 
vizoal al inscripţiei si butonului (rezultă 
distragerea atenţiei de la cimpul de lucru). 
Prin reconsiderarea funcţiunilor acestui dis- 
pozitiv si punerea de acord a formei si culorii 
cu functiunile, am ajuns la soluţia prezentată, 
care are următoarele avantaje: 

— volum închis de carcasă redus 

— există analogia dintre mişcările posibile 
ale podului rulant, pisicii şi cirligului si co- 
menzile care le determină; 

— forma indică locul și modul de acţionare 
nefiind necesare inscripţiile sau învăţarea 
comenzilor 

zonele de acţionare sint bine delimitate pe 
suprafață 

— comenzile si mișcările rectangulare (efec- 
tuare in plan orizontal) sint exprimate prin 
forma carcasei 

— este necesară o singură mină pentru actio- 
narea dispozitivului 


Terminal display alfanumeric și unitate 
centrală de calcul 

Aparatul poate fi utilizat pentru introducerea 
datelor în calculatorul electronic (împreună 
cu o tastatură alfanumerică avind functiona- 
litatea unei console) sau pentru afișarea 
datelor furnizate de calculator (functionind 
ca monitor). 

Afisarea datelor se face pe un tub catodic 
format 24 linii cu 80 caractere / linie. Viteza 


de afişare este de ріпа la 1000 caractere/se- 
cundă, deci o pagină este afişată aprox. în 
2 secunde. ; 
La un calculator pot fi conectate mal multe 
posturi intrare-iesire de tipul terminalului 
display, printr-o linie telefonică (via modern). 
Spectrofotometru .pentru determinari in 
SFV-01 SFV-03) 
butoane 00 butcane 000 
Spectrofotometrul realizat la Institutul de 
Chimie Cluj-Napoca de un colectiv (in care 
am lucrat) este un produs românesc 
Spectrofotometrul este format din urmátoarele 
blocuri funcţionale: alimentare, sursa de 
radiaţie, monocromator, compartiment cuve, 
fotodetector-amplificator, operare-afisare re- 
zultate. In evolutia sa acest aparat a trecut 
prin fazele de model experimental prototip 
și este in prezent executată seria zero. In 
studiul de design al spectrofotometrului am 
urmărit rezolvarea următoarelor puncte: 
— evidenţierea geometriei functional-con- 
structive ; 
— rezolvarea relaţiei operator-aparat ; 
— volumele si părţile componente vizibile să 
conțină un mare grad de originalitate; 


domeniul vizibil ( 


— claritatea şi logica organizării ansamblului 
și a detaliilor tradusă prin echilibrarea rapor- 
tului dintre ordine si complexitate ; 


— unitatea concepţiei plastice să fie susţinută 
prin rezolvarea de ansamblu și de detaliu 
(de la corpurile mari pină la șuruburi, butoane 
etc.); 

— combinaţia de culori să fie adecvată for- 
melor, să evidentieze părţile constructive, 
să Пе adecvată condiţiilor de utilizare; 
— elementele plastice folosire să fie ușor 
recognoscibile pe întreaga gamă de aparate 
ale producătorului, generind о «linie» 
specifică. 


alexandru nestor 


fisier 


Sistem modular electroacustic 


Aparatura electronica pentru audiții muzi- 
cale constituie una din laturile cele mai spec- 
vaculosse ale intervenţiei designului. În 
acest domeniu, coeziunea dintre formă și 
funcționalitate apare evident. Asemenea apa- 
rate trebuie să răspundă imediat la solicitări, 
să facă accesibilă orice comandă, să situeze 
cu exactitate grafică intensitatea fiecărei co- 
menzi, să nlesneascs o depanare rapidă a 
părţilor electronice etc. Fiecare componentă 
din aparat isi justifică integral forma, ampla- 
samentul sau inscriptionarea grafică (іпсе- 
pind cu carcasa si sfirsind си comutatoarele, 
potentiometrele gi indicatoarele luminoase). 
Pretentiile crescinde în materie de audiții 
au generat o diversificare a gamei de aparate 
pe functiuni unice. Astfel au luat nastere 
«lanțurile» de reproducere formate din 
pick-up, radioreceptor (tuner), casetofon, 
incinte, toate conectate la un amplificator. 
Observàm existenta simultaná a 6—7 obiecte 
(care in final deservesc un scop unic). Se 
ridică problema creării unei legături de ordin 
vizual, prin formă, culoare sau alt element 
comun. 

Cea mai eficientă legătură care se poate sta- 
bili într-un sistem de aparate este modularea, 
Modulul de bază — cubul — rezolvă o multi- 
tudine de probleme ale posesorilor: 

— amplasarea în interioare diferite (adaptare 
la formă şi culoare); 

— mobilier neadecvat 


pentru gabaritele 


aparatelor ; 

— ambalare și transport în general; 

— depozitări temporare (pentru securitate, 
curățenie etc.). 

În plus, posesorul este stimulat în aranjarea 
sistemului, putind realiza, după dorință, o 
multitudine de combinaţii. 


Sistemul modular de faţă include amplificator, 


casetofon, radioreceptor (tuner), orgă de 
lumini și incinte acustice, 

bază — cubul — cu 
latura de 140 mm — există și alce elemente 


În afara modulului de 


comune: 


1. Un intrind polifunctional 一 (plan sectio- 
nat la 45? pe una din muchii) in care se mon- 
teazi acul indicator (tuner), vu-metrele de 
control si imprimare (amplificator si caseto- 


fon), difuzoarele pentru frecvențe acute 
(incinte) ; 
2. Bec indicator (culoare rosie) jindicind 


pornit-oprit la aparatele propriu-zise sau 
suprasolicitarea incintelor. 
3. Inscriptionarea grafică — acelaşi caracter de 


literă și amplasament față de muchii. 


4. Culoarea generală — negru mat 一 acor- 
dindu-se oricărui decor. 

Fotografiile de fata reprezintă machetele func- 
tlonale ale unui radio-receptor și a incintelor 
acustice, 

Radioreceptorul este prevăzur cu un selector 
pentru 4 lungimi de undă și două comutatoa- 
re — pornit-oprit — si control automat pentru 
ultrascurte. 

În intrindul polifunctional este plasat un ac 
indicator pentru posturi și un bec de control 
în funcţionare. Tot în partea superioară, în 
extremitatea stingă şi dreaptă, se găsesc 
mufele de conectare la antenă și la căști. 
Suprapunerea pe post se face rotind un poten- 
tiometru plasat central stînga. 

Incintele acustice îmbracă forma a două 
cuburi suprapuse — reproducerea se face prin 
intermediul a două difuzoare specializate — cel 
pentru frecvenţe joase-medii plasat pe una 
din fețele cubului de la bază și difuzorul 
pentru acute, plasat în intrindul cubului 
superior. 

Sistemul a fost gindit, proiectat și realizat 
funcţional la sfirsicul anului 1977. 


design - creație s 


i i a din timisoara 
din experienta liceului de arta din timis 


Aspect din expoziția liceului de arte 


Procesul de ínvátámint artistic la Liceul de arta 
din Timisoara (care si-a propus mai mult decit 
dezvoltarea unor sensibilitáti si aptitudini, for- 
marea de competente si comportamente creative 
capabile de a interveni in spatiul social-uman) a 
fost un proces firesc, continuu $! progresiv, 
Anul 1962 poate fi semnul unui început, prin fntil- 
nirea la liceu a unor pedagogi-plasticieni cu calitáti 
definitorii pentru viitoarea evoluţie; 

— în primul rind, evident, dorința de a informa 
şi de a se informa, dorinţa de intercomunicare și 
colaborare — care în perspectivă a generat pentru 
toți un tip де comisie-metodicá-sáptáminalá-loc- 
al-hranei-informationale-si-al- unor - atitudini - euris- 
tice, iar pentru o parie din noi convietuirea сгед- 
toare În ceea ce la început avea să devină gruparea 
artistică 111 (1968) iar ulterior, mai cuprinzător 
ca număr de membri, program pedagogic și activi- 
tate de creație colectivă, grupul sigma (1969). 
Anii 1962—1970 poartă amprenta 
melor de generare a structuriloi 
procesul de figurare echivala c 
cu structura finală, 
proiectare, Sensibilita 
Participări ale profesc 


cercetării siste- 
Plastice, unde 
4 potential estetic 
О primă sensibilitate pentru 
te pentru interdisciplinaritate, 
rilor la « Cercul de bionicá » 


plastice la al V-lea seminar International de marketing, Timisoara, 1972 


- ED TATE EESTI TC AES ETI? 


condus de prof. dr. Eduard Pamfil. Pozitia peda- 
gogicá: elevul partener în procesul cercetării si 
creaţiei, De pe acum începe să se simtă sîmburele 
bazic designului= pregătirea de bază Pe de 
altă parte spre sfîrșitul acelor ani ia naştere o ati- 
tudine dornică de a depăși spaţiul expozițional 
și de a investi inteligența și puterea creatoare, 
proiectarea nevoilor fiziologice si spirituale in 
obiecte sau în spaţiul de lucru și de trai. Apăruse 
apetitul pentru design, Începuse o explozie a solu- 
tillor posibile Пе de aplicare imediată, fie de pers- 
pectivă, 1970 — Materialul din ultimii ani selectat 
ȘI sistematizat a fost obiectul expoziţiei organizate 
în București la Pavillonul C Herăstrău, Vizitată și 
de conducerea Ministerului Învățămîntului, Liceul 
de artă din Timișoara obţine acordul si sprijinul 
de a funcționa cu un Program experimental axat 
pe creaţia formelor utile, 
1970—1971 - Intocmirea de către colectivul de 
profesori și cu sprijinul Ministerului Învățămîntului 
a unor nol structuri a planului de învățămînt şi a 
unor nol oblecte de Programe privind pregătirea 
de bază șI specializarea pe secții (Ambalaj, publici- 
tate și Estetica formelor utile). 1971 — Reeditare 
locală (Muzeul Banatului) a expoziției din București, 
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© 
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Actiune privind estetica străzii prin introducerea 


unor forme poliedrale luminoase ca model al cris- 
talelor de gheaţă cu ocazia lunii cadourilor (decem- 
brie). 1972 — Solicitaţi de Ministerul Învățămîntului, 
liceul participă la expoziția « tehnologia instruirii » 
— Institutul de arhitectură «lon Mincu » Bucuresti. 
Tot în 1972 liceul participă și la organizarea unei 
expoziții cu lucrările elevilor, la cel de al V-lea 
seminar internaţional de Marketing-Timişoara. Apar 
primele colaborări cu întreprinderi locale. 

Anul 1973 este punctat de o însemnată acţiune de 
proiectare estetică a platformei industriale Calea 
Buziasului - acțiune extinsă în anul următor și 
pe Calea Sagului. 

1974 — Se încheie Programul experimental al şcolii 
fără o analiză specială (în afară concluziilor obișnuite 
efectuate anual de colectivul școlii), 

In anil următori, în aceste preocupări pedagogice 
ce corespund gîndirii constructive şi cu precădere 
spațiului tehnologic apare o infuzie a mediului 
natural, Natura ca loc de acţiune și Participare, ca 
referent al activității de proiectare. Practica de 
la sfîrșitul anului școlar 1975, petrecută în zona 
CU Vegetație intensă а Strungarilor, readuce un 
Nou tip de trăire, « plein-airism-ul », unde spaţiul, 
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vintul, apa, vegetatia si pietrele devin 
« suportul » celor mai diverse moda- 
lităţi de organizare plastică, inclu- 
Zindu-se ca elemente de lucru pro- 
dusele tehnologiei (folii întinse de 
mase plastice de diferite culori, benzi 
colorate, bare, vopsele), În 1976, 
prezenţi vara în natura cu dealuri 
arse de soare de la marginea Făge- 
Ваш ne-am propus — profesori si 
elevi — o atitudine rogramatică ; 
NATURA CA PARTENERE Natura, 
ca partener, în sensul de a fi copar- 
ticipantă la geneza formei sau a eve- 
nimentului, De astá datá miscarea 
$5! energia soarelui, curenţii de aer, 
au constituit factorii capabili de a 
afecta comportamentul sistemelor con- 
cepute de elevi (material utilizat: 
folii metalizate, oglinzi, palete, pinze 
subțiri etc.). lar în vara anului 1977, 
în lumina de nord a Moldoviței, 
elevii au fost puși într-o a treia 
alternativă; de data aceasta analitică, 
de observare, investigare și repre- 
Zentare a aspectelor fenomenologice 
ale naturii, privite sub semnul 
timpului: mişcarea, transformarea 
Și evenimentul, (Elevii erau dotați 
cu materialele tradiționale — htrtia, 
creionul, culoarea, cit și cu aparatul 
fotografic și cel de filmat), 

O a doua infuzie pe care o consider 
importantă а fost introducerea unor 
ateliere de comunicaţie vizuală, Ală- 
turi de formă-ca-instrument-al-utilului, 
apare cea de înțelegere a formei-ca- 
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design, creaţie și pedagogie (timisoara) 


purtătoare-de-sens. Comunicarea construind 
vizualul *. Publicitatea, filmul, fotografia. 

Dacă ar fi să anticipez evoluţia programului 
pedagogic al liceului, aș relua cele ce am 
notat cu alt prilej** și cred că și-ar păstra 


ж Rev, Arta nr. 2—3, 4 şi 9/1979 au inclus mate- 
riale ale Liceului de arta din Timişoara în care sint 
prezentate detaliat citeva realizări în această direcție. 
De asemenea aceste preocupări s-au făcut simțite si 
în expoziția Liceului sala Kalinderu, Bucureşti 1978, 
жж Caiet de Estetica industrială nr. 7, iulie 1973, а 
Inst. National de Informare şi Documentare Științifică 
şi Tehnică, p. 403: «Un program pedagogic adaptat 
evoluţiei tehnico-industriale ». 


încă valabilitatea. Așadar, о dezvoltare 
ulterioară în direcţia designului ar fi în 
directă dependenţă de două aspecte-cheie: 
a) de modul cum vor evolua relaţiile de 
colaborare școală-industrie și 

b) de modul în care profesorii de spe- 
cialitate vor menţine şi unitatea necesară 
dintre creaţie și pedagogie, corelarea cerce- 
tării personale în programul pedagogic. 


1. IULIAN VĂCĂRESCU (an 11): Rel 
spatiu-soare (practica de vară !a Fă 
GOLDMANN: Intervenţie în natură (practic 
strungari, 1976); 3. ІШЕК RUDOLF (an III): Proiec 
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magda carneci 


1 (jocul nr. 4) (text cotalog): nr. 
; teren: un sir de pătrate descendente, 
пие la rindul lor în pătrate mici; 
ipe a cite 7 piese ierarhizate 
legate între ele prin cabluri 
detasabile; reguli: |. imobilizareo adver- 
sorului; 2. ocuparea unei suprafețe de joc mai 
mari decit a adversarului; traiectoria 
piesele se mută asemănător unor piese din 
şah: piesa principală se mută са dama, 
cele 3 din grupa a doua se mută ca tura, calul 
şi nebunul, iar cele 3 din grupa a treia, 

pioni, se mută cite un pătrat, reproducind 
mutoreg piesei ierarhic superioare de care 

sint legate. 

Comentariu posibil cu о prezentă 
plastică deosebit de incitantă și care trimite 
deja prin ea însăși la mai mult decit un 
simplu joc de calcul, jocul pleacă de la 
initiale sugestii oferite de tactica strategică 

а şohului, pentru a demonstra un anume 
«parodox ol dependenței », complicare a 
implei relații de contiguitate a pieselor 
din sah prin cuplarea fiecărei piese de toate 
celelalte ale echipei sale prin cabluri detasabile, 
care limitează dar şi asigură strategic 
acțiunea fiecărei piese in parte; de aceea 
desfăşurarea mişcărilor e mai dificilă, în 
consens cu restul pieselor, presupunind desfășura- 
rea unei tactici de joc complexe, axată 

pe noțiunile de grup şi de dependență, de 
determinare si de libertate (piesele se pot 
decupla şi pot acționa liber), avind o evidentă 
trimitere către problematica comportamen- 
tului social, către relația individ-societate, 
câtre dialectica raportului libertate-determinare. 


Dacă jocul « dincolo de toate posibilele 
sale definiţii şi determinări este un 
fenomen de cultură» (cum afirmă 
Huizinga), care subintinde ansamblul 
activităților umane, ca o componentă 
obligatorie si specific umană, dacă 
relația dintre cultură și joc trebuie 
căutată «mai cu seamă în formele 
superioare ale jocului social, acolo 
unde el isi duce existenţa în acțiunea 
ordonată a unui grup sau a unei 
comunităţi », el (jocul) reflectă socie- 
tatea care îl inventează și îl practică, 
fiind simptomul unei civilizații. Răs- 
pidnirea jocului în societatea contem- 
porana (în Franţa se vind anual peste 
un milion de jocuri, in Anglia peste 
trei milioane de jocuri pentru adulti — 
după revista «Science et vie») con- 
stituie un argument semnificativ al 
importantei pe care a cápátat-o astazi 
fenomenul ludic in lume (secolul XX, 
secol «ludic»?), al nevoii generali- 
zate de « ludicizare », Demersul expo- 
zitiei Designul în sfera jocului, organi- 
zata de trei tineri designeri, Mugur 
Nazarie, Dan Velescu, Radu Vișan, la 
sala Atelier 35, încearcă să răspundă 
tocmai acestei « necesități ludice » atit 
de complex motivate social, să acopere 
© cerinţă din ce în ce mai viu expri- 
mată, pentru jocuri «mature», a 
publicului (vezi succesul de public al 
expoziţiei), în condiţiile lipsei « cvasi- 
totale» a acestora din magazine, a 
unui adevărat « gol» de conceptie si 
productie in industria de specialitate ; 
prin tema abordata $i soluțiile propuse 
sensul expoziţiei capătă astfel un 
pronunţat și foarte actual caracter de 
«act cultural », 

Expozitia propune zece jocuri dar 
mai ales o metodá de design: nu o 
simplá reformulare plasticá, « styling » 
al unor jocuri mai mult sau mai putin 
consacrate, ci cercetare a domeniului 
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jocului sub multiple aspecte ale sale, 
teoretice și practice, creaţie de obiecte 
noi de joc și — accentuînd — creaţie 
de metodă de design aplicat. Plecînd 
de la studierea parametrilor specifici 
relației om-joc și de la încercarea de 
definire în termeni proprii designului, 
cercetarea celor trei artiști a urmat 
drumul analizei, descrierii mecanis- 
melor de funcţionare a jocului, al 
elaborării unor structuri funcționale 
generice, al invenţiei de jocuri propriu- 
zise şi finisării lor formale, pînă la 
sinteza finală, urmărind un scop cul- 
tural larg, cel al înţelegerii sensului 
Și necesităţii spirituale a jocului ca 
dimensiune specific umană. Fazelor 
cercetării i-au corespuns cîteva faze 
ale concepţiei și proiectării de jocuri, 
de fiecare dată restructurate şi îmbo- 
gatite: parametrii cercetării (compe- 
titiei) : subiecti-obiect (designeri-joc), 
reformulindu-se de fiecare data, tn 
coordonate noi (desi pe structura de 
gîndire inițială), Aceasta a conferit 
« jocului » de cercetare propus carac- 
ter de cunoaștere dar și de autocunoaș- 
tere, de structurare și de auto-structu- 
rare, de clarificare și de auto-clarificare 


(omul creează jocul, jocul creează 
omul), 

А (se) juca însemnind: a acţiona 
în timp limitat, după reguli stricte 


în scopul victoriei, parametril carac- 
teristici structurii ludice ar fl: numărul 
jucătorilor, spațiul ludic, perioada 
ludică, traiectoria ludică și criteriile 
ludice, care formează împreună o 
matrice ludică în care valorile variabile 
ale flecárui parametru configurează un 
fel de «tabel al lui Mendeleev », cu 
variabile cunoscute (jocurile deja in- 
ventate) și necunoscute (Jocurile de 
inventat) încă, Invenţia în joc Înseam- 
ná atunci «a acoperi golurile libere 
ale tabelului », a modifica, nu formal 


designul în sfera 


ci structural, numărul jucătorilor sau 
spaţiul ludic sau traiectoria ludică sau 
criteriile etc., a introduce hazardul 
sau informaţia sau simbolul, Pe de 
altă parte parametrii specific umani 
(fizic, psihic, moral, intelectual, sim- 
bolic) influențează si ei la rîndul lor 
invenţia, determinînd caracterul acti- 
unii și al efectului ludic, gradul de 
dificultate, aspectul formal și sensul 
simbolic posibil al jocului. Demersul 
celor trei designeri, respectîndu-și 
traiectoria teoretică și metodologică 
descoperită « pe speze proprii », din 
aproape în aproape, în teritoriul ili- 
mitat și periculos prin super-comple- 
xitate al jocului, a urmărit însă și 
solicitarea mai activă a laturii intui- 
tive (apărată de o bază riguroasă de 
gîndire) a invenţiei, latură vizibilă 
în aspectul formal al Jocurilor, în 
unele reguli, în posibilele conotații 
ale acestora, în caracterul de « schiță > 
și de «propunere» al unora dintre 
ele; latură intuitivă care apropie 
mult aceste jocuri, prin concepţie, de 
opera de artă, 

Urmărind între ele o ierarhie a com- 
plexit&tii (cu trei trepte in conceptia 
autorilor), care merge de la simplu 
la complex, de la regulă impusă la 
libertate sau liberă invenţie subiectivă 
de regulă, jocurile propuse urmăresc 
ȘI scopuri diferite, solicitind para- 
metri diferiţi ai complexului uman: 
reacția solitară (joc 9) sau colectivă 
(Joc 2, 4), motricitate Ў tactică spa- 
Malá, reacția în tridimensional (oc 1, 
3,8,7 ба.), raționamentul ipotetico- 
deductiv (joc 3, 4, 5), logicul mate- 
Matic și dexteritatea lingvistică (joc 1, 
2, 6) etc, Песаге joc solicittnd în 
fapt numerosi parametri, combinati 
оп sintetizati, Elaborate pe măsura 


clarificări structurii șI scopului Necărui 


jocului 


joc în parte, «formele» jocurilor 
expuse nu «acoperă» un conţinut ci 
emană structural din acesta, în baza 
sensului și parametrilor umani urmă- 
riti, dau trup intuitiv unor conținuturi 
abstracte (jocul se reduce în ultimă 
instanță la o structură semantică), 
trimit către conotaţii simbolice, anga- 
jează afectiv, emoţional sau dimpotrivă 
creează distantarea raţională necesară 
(vezi cuburile cu elemente naturale 
ale jocului 1, sau pretiozitatea ab- 
stractă a pieselor jocului sau ingenio- 
zitatea formelor pieselor jocului 4). 
Dacă structurile logice puse în jocurile 
propuse, adesea foarte dificile (joc 5) 
tin de structurile generice ale jocului, 
din care derivă la rîndul lor, în schimb 
« elementele auxiliare » ale jocurilor, 
care tin de formularea lor plastică, le 
conferă personalitate şi trimit mai 
mult sau mai putin explicit spre 
conotatiile extra-ludice ale acestora 
(oare jocurilor expuse nu le-ar fi 


trebuit si nume pe măsură, indivi- 
dualizate ?)、 
Evident, 


jocurile expuse sint încă 
propuneri, mai degrabă «schiţe» 
decit formule finite (inventindu-si 


metoda de concepere odată cu însăși 
creația lor, într-un proces complex 
de feed-back cu consecințe în dublă 
direcție), ele avansează în principal 
€ ipoteze » asupra jocului în genere 
$ nu soluţii ultime, experimentează 
modalități de creație si verifică o 
anume înțelegere a noțiunii de joc 
a autorilor, iar prin ei posibil unui 
mediu mai larg, Ele sînt și «obiecte 
de arti», argumentind apropierea de 
artă prin joc și apropierea de joc 
Prin artă, realizind în ultimă instanţă 
9 anume « educaţie » vizuală şi men- 
tală referitoare la abstracție, «jocul» 
fundamental al intelectului. 
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1 |, 
Fig. 2 (Joc nr. 1); nr jucdtori: 2—4; suprafata 6 
joc: rețea de pătrate 5 ‚ plese: 41 de cuburi 


impdrtite іп 6 grupe (senzaţii si elemente j 
naturale): І. cald (10 piese); 2. rece (10 
piese); 3. ард (5 piese); 4. foc (> piese); ; 

а (5 piese); б. el, neutru (6 piese). Regula 


faza |. toate cuburile se așează pe 
pătrate numerotate 1—41, se Impart toate 


suprafeţele 


cuburile printr-un zar electronic; faza 2, in 
ordinea stabilită de zar [iecare jucător pune 

cite un cub pe suprafața de joc, astfel Incit 2 
cuburi olăturate să nu se contrazică prin 
elementele naturale ori prin ха е pe 


care le contin: cistigd jucdtoru! care reușește 
50-51 termine primul cuburile sau să аҙеге 
ultimul cub In vírful piramidei de cuburi 
de pe suprafața de joc; orice cub care se gås 
dejo pe suprafata de joc poate fi deplasat de 
către jucător la fiecare mutare, cite un pătrat, 
conform regulii logice de mai sus; jucătorii 

pot propune schimburi de piese atunci cind 
situația de joc nu le permite să-și valorifice 
piesele. Joc de logică elementară şi de tactică 
spațială, plus orientare Іп tridi 1sional, 

care incită prin formula plastică găsită la の 
conotare simbolică, dominată de о filosofie 

< elementară» şi « naturală », care face din 
construcția spațială care se creează in timpul 
jocului o construcție alegorică, de «lume», 
după principi! luate evident din lumea reală. 


Fig. 3 (joc nr. 5): nr. jucători: 2, 
urmărit si urmáritor. Piese: urmdritor 4 pies 
urmărit 2 piese cu cod culoare; 1 plesă cu 

cod culoare si cod număr, 17 incinte purtátoare 
de cod ітрдгійе іп З grupe; 1 incintă cod 

roșu, 2 incinte cod galben, 14 incinte со 
albastru. Regula: urmáritul este purtător de 

cod culoare (rosu, galben, albastru, verde) 

pe care o schimbă pe parcur cului prin 
contact cu una din piesele sale sau cu anumite 
incinte stabilite inițial. A. Codul roșu se 
schimbă cu codul galben In incinta galbenă. 
B. Codul galben se schimbă cu codul albastru 
în una din cele 4 incinte neutre fixate initial 

de urmărit si necunoscute de urmáritor, care 
dupd deconspirare poate verifica schimbul. 

C. Codul albastru se schimbd cu codul verd 

in una din cele 2 incinte verzi. Scopul 
urmăritului este de a schimba codul de culoare 
in ordinea rosu, galben, albastru, verde si de 

a-l depune în careul purtător de cod-numdr 
stabilit de asemenea la inceputul jocului, 

fără a fi interceptat de urmăritor care nu 
cunoaște acest careu cod-număr. Urmăritarul 
cîștigă atunci cind reușește să intercepteze 

una din piesele urmărite purtătoare de cod 
albastru sau verde. Mutare: toate piesele 
(urmărit și urmăritor) зе deplasează 1—2 
segmente indiferent de direcție cu excepția 
incintelor neutre. Piesele urmărite au aceeaşi 
libertate de mișcare In cele 4 incinte proprii 
stabilite inițial, libertate pe care o capătă si 
piesele urmdritoare după deconspirare. ! 


Fig. 4 (joc nr. 10). Ға 


Joc cu reguli liber ale 


olga busneag 
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un tinár designer —laurentiu ru: 


Model 1 Obiect ambiental transformabil. Face parte dintr-un 
studiu de forme cu posibilităţi de metamorfoză prin autoreglare. 
Realizat din elemente circulare elastice (fig. 1 si 2) 


Model 2 Constructie din bare articulate ce prin pliere formează 
un bloc poralelipipedic din care se pot dezvolta construcţii 
spaţiale cu semnificații subiectiv-simbolice (fig. 3) 


Model 3 Formă alcătuită din două cercuri 
rigidizate în Punctul de contact, 
cercului. interior i i 


lor, cercul exterior susc tă ilu rostogolir este cel interior 
zia | і 
( j stogolirii peste c 


Model 4 Printr-o mișcare de rota 


circumferința dintre două inel 
e 
de studiu, Ё 


Ше, o bilă se rostogolește pe 
oralele, Fig, 5, 6 brezintd modele 


uta 


«Nu imita, ci învață să cauti și să 
găsești tu singur gindirea cons nu 
tiva» 151 îndemna J. Albers elevii. Se 
pare cá un asemenea precept E EMELE 
si activitatea de proiectare a tinárului 
absolvent Laurentiu Ruta, care propune 
o serie de obiecte-jucarii cu adevárat 
moderne, incitante. Nu numai cá Ruta 
a lucrat in spirit constructiv, dar el 
caută ca jucăriile propuse de el să 
activeze și în copil gindirea constructivă, 
să-i declanșeze disponibilitatile de 
invenţie. De aceea modelele sale nu se 
limitează a fi obiecte  mimetice, 
echivalente ale lumii materiale ci 
« modele sintetice care să ne comu- 
nice ca semnificant sugestiv reali- 
tatea ». 

Designerul ambitioneazá sá comunice 
copilului «ceva» din principiile ce 
guverneaza realul (de pilda, miscarea 
— ca forma de existentá a materiei) 
sau structura rationalá, scheletajul 
elementar al unor elemente din 
mediul ambiant. « Încerc să comunic 
într-un context tridimensional — de- 
clară artistul — construind modele ce 
acționează analog cu anumite feno- 
mene din natură sau să obţin re- 
structurarea unor forme inspirate din 
realitate, realizind noi configurații 
care sînt înzestrate cu proprietăţi 
inedite ». 

Obiectele-jucării ingeniate de Lau- 
rentiu Ruta oferă posibilităţi de 
lecturá multiple, dupa contextul in 
care sînt situate, unele reclamind 
«un spaţiu de joc» precis delimitat 
(v. model 1). Puse în stare de mişcare, 
starea lor firească de altfel, altele 
devin «poznașe», se încarcă cu un 
humor particular (v. modelele 1, 3,5). 
jucăriile acestea care demonstrează 
un vechi adevăr repus în circulaţie 
de Bauhaus —și anume că forma 
esenţială este și forma economică — 
corespund imperativelor unei educatii 
actuale, deopotrivă integrative si 
participative, 


Concepute a fi factori formativi, ele 
pun copilul în contact cu procesua- 
litatea materiei şi raționalitatea formei, 
U ajută să asimileze < cum hilaritate » 
3^ ceea ce este cel mai important, 
dezvoltă resorturile constructive, 


creative ale fiinţei. În scopul de a o 
transforma tn cee 


SEALY à ce Albers numea o 
« individualit 


ate productivă >. 
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| arta, un mod de а imbogati lumea copiilor 


à Y Pentru majoritatea oamenilor maturi 

pentru cei care nu sint legati prin 
profesiunea lor de universul copilăriei, 
si, uneori, chiar şi pentru o parte 
> dintre aceștia copilăria rămîne un 
H miraj, o nostalgie personală si, atunci 
cînd iese din stera propriilor amintiri, 


х o enigma. Nerăbdarea, graba de a 
ү implanta їп foarte tinerele constiinte 
ў tiparele propriilor preocupári, pre- 
i siunea obligaţiilor cotidiene, converg 
ă pentru a menține permanenta dis- 
j tanta între două lumi — cea infantilă 
și si cea a adulţilor. Іп măsura în care 
id fiecare «lume» manifestă interes 
X ( pentru cealaltă, o face pentru a-și 
в, proiecta nostalgia: copiii 一 nostalgia 
ci viitorului, adultii — nostalgia unui timp 


cind totul parea posibil. 

+ Cesare Pavese vorbea despre unici- 

i- tatea primelor experiențe, a căror 

{ amintire reuşind să o păstreze neal- 
terată, poetul se desprinde din banal. 


З El plasează în copilărie momentul 
55 marii si unicei teme a fiecárui artist. 
ea Copilária apare deci ca un sediu al 
21) experienţei mitice, si artistul își trage 


substanța creației din conservarea 
primelor extaze și uimiri în faţa 
lumii. Dino Buzzati vorbește cu aceeași 
gravă reverie despre momentul cînd: 
încetezi să mai înţelegi glasurile 
duhurilor din trunchiuri, ale vîntului 
şi animalelor, si, pe un alt meridian, 
provenind dintr-o altă cultură, cu 
resorturi diferite, Truman Capote, 
autorul unei cărți atit de epurate 
de nostalgie cum e « Cu sînge rece», 
este și autorul « Amintirii de Crăciun » 
şi a « Harfei de iarbă», unde aminti- 
rile despre zemeie înălțate în copilărie, 
despre alegerea unui pom de iarnă 
$i despre casele din copaci marchează 
jaloanele unei fericiri irecuperabile. 
Am putea adăuga încă multe cazuri 
literare similare. Tratată cu umor, 
tat cu gravitate sau cu tristețe, lumea 
copilăriei apare, pentru oamenii ma- 


re, turi, ca sursa unor mari rezerve de 
ele sugestii, de energie creatoare, de 
Tra Prospetime si de noutate. Interesul 
5). cu care «arta» produsă de copii 
sz 7 еѕїе primită, fascinația pe care o 
exercită ajungînd să ofere soluţii 
tie unor artiști moderni (Dubuffet е 
= i un exemplu) sînt o confirmare în 
È pios a distanței resimtite între cele 
E ЕЕ niersuri, intre care se stabilesc 
Í пасе, uneori, prin momentele 

si Privilegiate ale artei (fie cá ea e 
creaţia maturității ce îşi trage seva 

dín experiențele copilăriei, fie că e 

expresia contemplata де adulti a 

Se chiar sufletului infantil), Deci, pe 
5 pal mult sau mai putin vizibile, 
я m Dur sau mai putin constienti- 
A 8 еа copiláriei „acţionează 
| versului « oamenilor mari ». 

t, n mod necesar sí inevitabil ea va și 
ry reflecta, însă, lumea adulţilor, care, 
4 ! Prin toate actele lor, prin modul lor 


° de viaţă, impun limite mediului în 
care evoluează copiii, Nu putem 
separa aceste două lumi ce-și dato- 

rează reciproc atitea lucruri, resim- 

tindu-se totuși ca termenii unei opo- 

zii, ntrebarea e cum s-ar putea 

) obține © comunicare mai sistematic 

pozitivă despre lumea adulților spre 
cea a copilăriei, și dacă nu cumva tot 
artei Ті revine această sarcină delicată 
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și utilă, Nu mai sint o noutate siste- 
mele educaționale. bazate pe artă si 
aplicate în unele școli de recuperare, 
în ultimele decenii. Așa-numitul teatru 
psihanalitic, în care copilul aflat în 
conflict cu societatea joacă alter- 
nativ rolul educatorului și propriul 
său rol s-a dovedit un bun instrument 
terapeutic si educativ. Cit despre 
rolul de element de solidarizare 
acordat activităților artistice în școli, 
contribuind la anularea distanțelor 
între copii şi educator, el este bine 
cunoscut de multă vreme. Dar cu 
aceste exemple ne aflăm încă în zona 
unde creația aparține copilului si 
este doar dirijată de adult. Toate 
premisele puse de psihologie, de 
sociologie, de cercetările sistematice 
în școli, de experimentele asupra 
copiilor de toate virstele ar trebui, 
însă, să ne conducă spre concluzii 
limpezi atunci cînd ne adresăm uni- 
versului infantil printr-un program 
educational sau actionám asupra lui 
prin intermediul unor obiecte de 
divertisment si obiecte de artá. Ceea 
ce ne preocupá pe noi ín studiul de 
fata este un domeniu limitat, și anume 
acela al obiectelor cu statut artistic 
sau aflate în imediata vecinătate a 
artei și care sînt destinate sau doar 
intervin cu frecvență în mediul copii- 
lor. Cele două exigente în raport cu 
care vom retine deci obiectele în 
discuţie vor fi pe de o parte caracterul 
lor educativ (în sensul larg al termenu- 
lui), pe de altă parte statutul lor 
artistic. Chestiunea cea mai delicată 
mi se pare, însă, aceea de a separa 
din contextul faptelor artistice o 
zonă a artei care se adresează copiilor, 
și recunosc că, la prima vedere, o 
asemenea operaţie pare nu atit ab- 
surdă, cît lipsită de semnificaţie. 
Opera de artă se propune ca o reali- 
tate autonomă si o percepe cine 
poate, fără ca nereceptarea ei de 
către o parte din public să o poată 
altera în esenţa ei. Dar la fel de ade- 
vărat este că orice operă de artă se 
adresează totdeauna cuiva. Și se 
adresează unui public (care de-a lungul 
istoriei a fost mai larg sau mai restrins, 
în funcţie de anume condiţii istorice 
și de scopurile cărora arta le era 
solidară) ре baza unor afinități reale 
cu acel public, chiar dacă afinitatile 
în cauză nu sînt conştientizate de o 
parte din receptori. Aceste afinități 
le putem lega ca o condiţie firească 
de situarea receptorului într-un mo- 
ment determinat social, istoric şi cul- 
tural comun cu cel al creaţiei operei. 
Revenind la subiectul nostru, iată-ne 
în fata unei probleme aparte — există 
un public cu statut special, și acest 
public îl constituie copiii — public 
involuntar a o sumă de acte și 
oblecte al căror sens va fi înţeles 
odată cu acumularea experienţei, odată 
cu maturizarea. 

Mai multe experimente — și la unele 
dintre ele revista « Arta» s-a referit 
în alte numere — demonstrează că, 
în confruntare cu diverse oblecte 
artistice sau doar cu obiecte cu desti- 
nație inedită, copiil sînt cel та! recep- 
tivi și cu comportamentul cel mal 
dezinvolt, Ar rezulta cá, Implicit, el 
sint și cel mal buni, cei mai apti 
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R: Spaţiu de joc 


t Lucru adevárat 
ntr-un punct de vedere dar neade- 
vărat din multe altele. Pe de o parte 
abse unui sistem bine articulat de 


| de aria 
| prejudecăţi ii face sensibili la orice 
| 


influenţă din afară, cu atît mai mult 
cind ea operează cu stimuli subtil 
echilibrati asupra nivelului senzorial, 
emotional și intelectual, ca faptele 


artă. Dar tocmai absenţa experi- 


care constituie, pînă 
instrumentarul integrării în 
ocietate și în lume, absența unui 
ist valori la care să poată 
4 ла! raporta nenumáratele fapte exterioare, 
2 trágind din ele un sens, face din 

| copii un public се пи poate recepta 
ec 
(ONE 


it partial opera, si care trebuie 
egatit pentru artă la fel ca și pentru 
пе tipuri de experiență, Soluţia 
1 unei creşteri gradate a complexităţii 
3 informaţiei, pe care o putem presu- 
1 pune valabilă pentru alte domenii 
(matematică, științe ale naturii etc,) 

4 nu e, сеп, valabila in саги! artei 
a I condiţia însăși a artei tinind de trans- 
punerea unei complexitáti de cono- 
tári, de informaţii și referiri de fac- 
гай tură foarte diferită, într-o aparență 
ў coerentă și unitară, Renuntarea la 
marea amplitudine culturală, anularea 
adincimii deschiderii operei, anulează 
implicit condiția artistică a obiectului, 
Nu este aici locul unei analize a 
literaturii pentru copii, dar compa- 
ratia între marea Capacitate de fasci- 


56 


natie a basmului (asupra cáruia vom 
reveni) Si naratiunile banale, lipsite 
de semnificatie, este concludenta. Suc- 
cesul unor texte adresate copiilor ca 
« Alice in tara minunilor» constă în 
respectarea sensului profund de ini- 
tiere pe care opera literară îl respectă, 
chiar dacă structura aparentă nu se 
identifică cu a basmului, iar fantasticul 
орегеаг си elementele realităţii celei 
mai cunoscute. 

Ideea pe care am dori să o desprindem 
este că obiectul de artă destinat copii- 
lor trebuie să fie complex, să stimu- 
leze imaginaţia și să o capteze pe 
parcursul unei dezvoltări logice sub- 
texte. Să nu fie, deci, nici incidental, 
nici banal, nici ilogic şi nici simplist 
demonstrativ. Mai adăugăm că implică 
o foarte mare responsabilitate, fiindcă 
de aceste prime contacte cu arta 
depind viitoarele sisteme de valori 
са și prejudecățile ce vor însoţi viitoa- 
rele generaţii de adulți. lar sensul 
oferit cu mijloacele presupuse de 
artă trebuie să fle major, fiindcă 
Orice act de educaţie vizează pregă- 
trea pentru confruntarea cu proble- 
mele majore ale existenţei, De ase- 
menea, ele nu trebuie să ofere despre 
realitate imagini false și concluzii false 
(pentru a evita confuziile precizăm 
că nu considerăm fabulosul, fantasti- 
cul, miraculosul în domeniul falsului 
Și că ele, de altfel, intervin la nivelul 
mijloacelor și nu al concluziilor), 


ti lumea copiilor 


Culturile vechi presupun complexe 
rituale (la care basmele și poveştile 
miraculoase fac aluzie) legate de tre- 
cerea din regimul copilăriei la matu- 
ritate. Această traversare de la o 
stare la altă stare implică o experiență 
limită 一 moarte si renaștere. Moare 
ființa copil, inocentă, şi renaşte, în 
urma experienţei comprimate în pro- 
bele încununate de traversarea < mor- 
Ші» rituale, ființa matură, iniţiată, 
care stie, care e în posesia legilor ce 
îi permit să se integreze universului. 
Educația modernă tinde să niveleze 
abisul dintre cele două etape funda- 
mentale și atît de greu de sudat între 
ele —a copilăriei si maturității — 
oferind printr-o sumă de informaţii, 
de modalități de stimulare a resurse- 
lor copilului, prin propunerea pe 
diverse căi a unor modele culturale, 
premizele maturizării lente, evitarea 
crizei presupuse de trecerea dintr-un 
regim în altul. Și cum opera de artă 
oferă totdeauna un sens profund, ea 
are tocmai privilegiul si rolul de a 
acționa prin alte mijloace decît con- 
strîngerea, exercițiul îndelungat si acu- 
mularea tenace de date, operînd, 
asupra conștiinței în formare, 


[ 1 prin 
șocul experienţei estetice, Toate aces- 
tea la modul ideal, 

Revenind la sfera lucrurilor realizate 


despre care avem cunoștință, să urmă- 
rim ce premise au dezvoltat ele. Există, 
(ага îndoială, mal multe zone prin 
care copilul, pe diferite trepte ale 


dezvoltării sale, intră în contact cu 
arta. Primele « pretexte pentru artis- 
tic » le oferă jucăriile. Rolul lor prin- 
cipal este de mediatori între conştiinţa 
copilului și lume, de suport al unor 
prime experienţe, iar totala sau par- 
tiala lor pasivitate este, pînă la un 
punct, necesară, oferind imaginea unui 
univers care poate fi cunoscut şi stă- 
pinit. Ele sînt un suport pentru 
informaţii ca şi pentru afect, şi tocmai 
de aceea modul în care sînt concepute 
este atît de important. Nu putem 
subscrie total la concluziile lui Roland 
Barthes (din « Noile mitologii »), care, 
după ce analizează foarte subtil rolul 
jucăriei mimetice în pregătirea pentru 
o viaţă socială calchiat& după cea a 
adultilor (actionind deci ca o (гіпа 
asupra capacitatii creatoare si inventi- 
Vităţii copilului) optează pentru jucă- 
riile «abstracte». Obiectia ar fi că 
orice copil ajunge să trăiască într-o 
societate determinată care presupune 
măcar un număr de acte şi de gesturi — 
în mod inevitabil perene — si de 
fapte pe care fiecare trebuie să fie 
pregătit să le «re-facà» la rîndul 
sáu; pînă la urmă, nici o inventivitate 
NU poate suplini legătura, cît de re- 
dusă, cu experiența colectivă. й 
Este la fel de adevărat, însă, cá jucă- 
riile cu aspect abstract si jocurile 
care presupun un suport material 
abstract si un număr de reguli (în 
care rezidă aluzia la experienţa de 
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viata) au un rol stimulativ foarte 
mare, cš de la o anumitš virstá ele 
actioneaza mai complex şi mai efici- 
cient asupra copilului decit jucăriile 
cu aspect « realist » (păpuși, truse 
de gătit, automobile miniaturale) si, 
cert, mai eficient decit jocurile ce 
limitează imaginaţia prin legarea prea 
strînsă de concret (ca zonă de aluzii 
sau ca aspect vizual). 
Credem, însă, că, departe de a aban- 
dona sau neglija zona jucăriilor ce 
fac aluzie la realitate, corectivul adus 
ar trebui să ţină de creșterea Incar- 
căturii lor estetice. Un număr de 
artisti care au abordat domeniul de- 
monstrează că el este fertil şi pentru 
artă şi pentru copii. Anul acesta am 
putut vedea la Bucuresti o expozitie 
cu propuneri de acest tip, unele foarte 
interesante, si meritorie ni s-a parut 
încercarea de a extinde intervenția 
de la jucărie la întreg mediul de viata 
al copilului. Sugerăm că asemenea 
propuneri ar trebui privite cu mai 
mult interes de industrie, de comert, 
de forurile de a căror decizii depinde 
ca obiectele să ajungă la consumatorii 
lor, şi de asemenea că artiştii înşişi 
poi interveni asupra domeniului jucă- 
riilor încă mai serios. O altă expo- 
zitie** deschisă tot în acest an în 
cepitelà, ne oferea imaginea jucăriilor 
create în satele cu populaţie săsească 
şi puteam constata cîtă imaginaţie se 
consuma în aria populară pentru 
obiectele destinate copiilor. Revenind 
la problema jocului, ca mod de exer- 


айо pentru lume, si legat de lumea 


copilăriei, trebuie să facem cîteva pre- 
Cizări. Tipic în societăţile moderne 
pentru comportamentul copilului, jo- 
cul, ca mod de manifestare, nu e 
definitiv abandonat de omul adult, 
raminind in plan secund sau secret, 
2 dimensiune a spiritului sáu. Numai 
Сё, odată cu maturizarea, raportul 
între funcţia jocului și a actelor nece- 
sare se schimbă, ca și ponderea acestui 
raport, și, din exerciţiu pentru legi- 
tatea socială, el devine, la omul ma- 
tur, expresie a libertăţii, Pentru a 
lăsa să se întrevadă gravitatea dome- 
niului amintim că Roger Cailloix vede 
în jocurile de diverse tipuri (bazate 
pe «vertige» sau pe ordine nume- 
rica) Premisele unor modele de struc- 
turi sociale ce presupun fie anularea 
individualitatii in colectivitate fie, din 
contră, precizarea individualitatii, Nu 
vom face o analogie forțată între 
Mer funcţii ale jocului sí cele ale 
era in copilărie, deși similitudinile 
pe lipsesc, Găsim însă în aceste preci- 
ПИ eoretice premisele unor forme, 
лип а!е artei moderne care 
А ТЕРА chiar atit de noi (happen- 
MIA. de pildă) și care pot servi 
е 5! punct de plecare unor 
" € artá adresatá copiilor, Expe- 
рази lui Mark di Suvero, de pilda, 
fe constat din construirea unui 
obil din deseuri, propus spre modi- 
o_o 
* Expoziția de ar 


д tá d Í 
ш snternationa lecorativa, dedicată Anu- 


ў al copilului, Simeza, iunie 
** Expoziție d 
Не de jucării din zona Transilvaniel, 


Organizată la Casa de cul i 
tură Fr, 
concursul Muzeului тр ГД 
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ficare si spre interventia liberá, vizi- 
tatorilor, este foarte sugestiv. Putem 
aminti mai multe zone de happening, 
precizind cá ne referim la ele doar 
ca modalitate de manifestare. Aseme- 
nea modalitati ar putea contribui la 
reducerea fisurii dintre universul infan- 
til si cel al oamenilor maturi ce ambi- 
tioneaza sa il modeleze, si chiar daca 
artistul îşi urmează impulsul pro- 
priilor nostalgii, intervenţia lui ar 
înlocui cu consecințe de dorit activi- 
tatea nefastă а nenumaratilor neche- 
mati ce oferă. copiilor modele cultu- 
rale periferice și banale dacă nu chiar 
nocive. 

Dinspre acea zonă nouă de interfe- 
renta între genuri, care este environ- 
mentul, vin alte sugestii. Obiectele- 
tapiserii tridimensionale ale soților 


Eva şi Wilhelm Heer, experimentul” 


lui Gorki Zuvela (în care copiii au 
fost antrenați la un joc deschis cu 
opera de artă), la Zagreb și, în arta 
românească, acțiunea organizată de 
artista decoratoare Maria Văgii, într-un 
parc din Bucuresti, cu fringhii si tapi- 
serii mobile (avind ca subiecti copii 
prescolari) ne furnizeazá citeva feri- 
cite exemple de interferenta creatoare 
intre artá si joc. 

Toate aceste tipuri de actiuni, soli- 
citind participarea, declansind actiunea 
pe baza unor reguli implicite (fiindcá 
reguli existá chiar acolo unde liber- 
tatea gestului este foarte mare) fruc- 
tifică in primul rind spontaneitatea. 
Să ne oprim şi asupra cîtorva pro- 
puneri ale unor creatori români care 
abordează jocul ca pe un mod com- 
plex de antrenare intelectuală, si care 
se bazează pe reguli evidente. Primul 
exemplu îl oferă complexul de forme 
— moduli expus de Adrian Maftei, la 
fosta Galerie Nouă, într-o încăpere 
destinată (cel puţin ideal) contactului 
nestînjenit al copiilor cu obiectele, 
ce se puteau asambla și dezasambla 
după reguli derivînd din logica forme- 
lor. Jocul se adresa unor vîrste diverse 
şi încerca să acționeze pe baza calită- 
tilor plastice ale modulilor și ansam- 
blurilor. Dincolo, însă, de interesul 
binemeritat din partea oamenilor de 
artă și a unui grup restrîns de copii, 
experimentul a rămas departe de 
marea masă a copiilor, care adesea 
continuă să-și petreacă timpul de 
joacă în parcuri stereotipe, cu citeva 
leagăne vopsite violent, două-trei ani- 
male de tablă (asta în cazurile mai 
fericite), Sau pot contempla cum se 
distrează adulții la barăcile de tir 
decorate cu prost gust într-un orășel 
al copiilor în care principalele atracţii 
sînt caruselele de diverse mărimi și 
viteze, și unde se combină, fără nici 
o perspectivă estetică, reminiscentele 
Місішіші de altădată și imitații groso- 
lane ale desenelor animate, Să ne 
oprim aici însă cu critica, și să remar- 
căm doar ce extraordinar loc pentru 
intervenţia artistului ar putea fl spa- 
{ille de joc din centrele urbane, din 
care frumosul natural se retrage atit 
de rapid, lar frumosul artificial іпаіп- 
teazá atit de greu, lăsînd între ele un 
spaţiu mult prea mare pentru proli- 


ferarea uritului, kitsch-ului si grotes- 
cului descurajant. 

Desi jocurile realizate de Mihai Naza- 
rie, Dan Velescu si Radu Visan (tineri 
absolventi ai sectiei de design), sí 
expuse la Galeria Orizont 35, se adre- 
seazá mai curind oamenilor maturi 
si tineretului, ele sint totusi sugestive 
pentru incercárile creatorilor románi 
de a impune, intr-o zona a productiei 
adresatá marelui public, preocupári 
grave si sistematice pentru destinatia 
şi modul de realizare a obiectelor, Cá 
domeniul obiectelor destinate copiilor 
si adulţilor si care urmăresc scopuri 
formative şi de relaxare este oarecum 
neglijat de industria noastră, nu consti- 
tuie pentru nimeni o noutate, așa 
cum nu este o noutate faptul că se 
depun eforturi serioase de a se corecta 
această stare de lucruri, încercîndu-se 
în industria noastră ușoară o moder- 
nizare a concepţiei despre obiectul 
de consum ca purtător de mesaj. 
Chiar înfiinţarea secției de design la 
institutele de arte plastice și de arhi- 
tectură este o expresie a acestei 
preocupări, si îmbunătăţirea condiţiei 
artistice a obiectelor de uz curent 
revine, nu în ultimul rînd, designeri- 
lor formaţi aici. Jocurile propuse, deci, 
de cei trei creatori, au la bază un 
sistem complex de reguli, și remar- 
cabilă este încercarea de a transpune 
(pe bazele unei cercetări serioase), 
la nivelul regulilor, anumite forme 
de conduită. 

lată-ne la capătul enumerării celor 
cîtorva tipuri de tentative mai impor- 
tante de intervenție în universul 
copiilor prin intermediul jocului, jucă- 
гіПог si spaţiilor de joc. 

Sîntem însă datori să semnalam, fără 
nici o ambiţie de a le analiza conclu- 
dent, alte zone cel puţin la fel de 
importante: cartea (în ce ne privește, 
ilustratia de carte), filmul şi emisiunea 
de televiziune pentru copii. În toate 
aceste domenii se operează pe baza 
unor complexe artistice — fie litera- 
tură plus imagine, fie text literar și 
muzical plus imagine (spectacol în 
care imaginea operează la două nivele 
în cazul filmului și televiziunii). Nici 
unul dintre aceste domenii nu îl putem 
aborda în deplinătate, această sarcină 
revenind firesc criticilor specializați, 
dar și aici sînt de semnalat si reuşite, 
si fapte de rutină, și erori, 

În ce privește ilustratia de carte, 
ne vom referi la ea fiindcă ne oferă 
o sumă de exemple pozitive pe care 
le privim cu satisfacţie și cu nostalgie, 
sperind că vom putea, cu timpul, 
semnala reușite similare și la inter- 
ventiile în spațiul de joc, la film si 
la televiziune, 

Că există o bună ilustrație roma- 
nească de carte o dovedesc numeroa- 
sele expoziţii cu acest subiect, premiile 
internaţionale, și, mai cu seamă, pre- 
zenta în librării a unor cărți cu adeva- 
rat frumos și adecvat ilustrate (şi cînd 
spun adecvat înțeleg prin acest ter- 
men colaborarea perfectă între text 
3| imagine, în care nici unul nu se 
subordonează celullalt și amindou& 
contribule cu sugestii conjugate la 
restitulrea unei impresii de ansamblu) 


RODICA STANCA PAMFIL: Columbar (mobil, 
Arcus, 1976) 


Amintim pentru a argumenta aceste 
afirmatii ilustratiile lui Constantin 
Baciu la Sadoveanu, Hogas, Arghezi, 
Creangă, ilustratiile la texte din litera- 
tura universală (Rabelais, De Coster, 
Eminescu) ale lui Val Munteanu, ilus- 
tratiile lui Stan Done la basmele 
românești, ilustrațiile lui Octav Gri- 
gorescu la Oscar Wilde şi desenele 
sale din ciclul < Păcală». Si lista s-ar 
putea extinde. 

Am insistat asupra ilustratiei de carte 
pentru că, din toate domeniile la 
care ne-am referit, în arta românească 
acesta este domeniul cel mai bine 
reprezentat şi mai serios abordat. 
Nu cred că este cazul să propunem 
cititorului, după aceste citeva Sugestii 
de dezbatere, nişte concluzii. Problema 
intilnirii dintre artă şi lumea copilă- 
riei este prea vastă, prea gravă şi 
presupune prea multe nuantari ca 
să ne permitem nişte concluzii. Cuvin- 
tele lui Arghezi, care atentiona că a 
crea un ceas mic nu presupune mai 
Putin mestesug decit a crea... un 
ceas mare, că, deci, arta care se 
adresează copiilor nu este un gen 
minor şi nu trebuie lăsată în seama 
artiştilor minori, închid o frumoasă 
parabolă despre responsabilitatea ar- 
tistului fata de copii. Să nu uităm 
că una dintre marile dimensiuni 


ale artei a fost de totdea 
t una 
educativă, S 
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simpozion de 


olga busneag 


in primul semestru al anului 1979 a 
fost deschisă in orașul Cluj-Napoca 
expoziţia Simpozionului de creație de 
la Fabrica de porțelan «Iris» (des- 
fășurat cu putin înainte). 

Înainte de a examina problemele 
ridicate și < producția » ultimei ediții 
a acestui prestigios simpozion devenit 
tradiție (ne aflăm acum la cea de a 
patra ediţie), tin să subliniez atmosfera 
de interes intensiv pentru fenomenul 
ceramic care s-a dezvoltat în ultimii 
ani în cel mai important centru tran- 
silvan-— Cluj-Napoca. Este < ора » 
a doi profesori de excepţie — Ana 
Lupaș si Mircea Spătaru — де a căror 
susținută activitate formativă s-au 
bucurat citeva serii de absolvenți 2 
secţiei ceramică-sticlă de la Institutu 
de arte plastice «lon Andreescu ». 
Rezultatele unui modern proces edu- 
сабу, desfășurat într-un spirit de 
exemplară colaborare magister-stu- 
dent, le-am putut observa la « Qua- 
drienala de artă decorativă a țărilor 
socialiste de la Erfurt», 1978 (unde 
lucrarea de grup « Portelan — uti- 
litate — expresie » a fost distinsa cu 
o diploma de onoare), in» cadrul 
judetenei de arta decorativa de la 
Cluj-Napoca (decembrie 78), in con- 
textul Expoziţiei simpozionului de 
porțelan de la «Iris» si cu prilejul 
expoziției din iunie 1979 a lucrărilor de 
diplomă a' promoției: de absolvenți 
1979” (secţia -ceramică-sticlă), - Orien- 
tarea către cercetarea fundamentală, 
un pronunţat accent prospectiv in 
explorarea expresiei сегатісе, ип 
sporit coeficient de soclalitate а! 
obiectelor; o exigentă profesională 
maximă — iată cîteva din trăsăturile ce 


definesc lucrările tinerei generații de : 


ceramisti si sticlari formati la Cluj- 
Napoca. 

La cea de a patra editie a Simpozio- 
nului de la fabrica de portelan « IRIS » 
au participat: loana Setran, Alexandra 
Gheorghe, Rodica Mazilescu, Tereza 
Panelli (Bucuresti); Martha Jakobo- 
уб? (Oradea); Arina Ailincdi, Antik 
Alexandru, leremia Hnat, Komaromy 
Arpad, „Mate. Istvan, Gheorghe Rusu, 
Jon Sumedrea (Cluj-Napoca). 

A fost o echipa «de zile mari», de 
о rară coerenţă artistică și — ceea ce 
este $i mai rar — de un pilduitor și 
stimulativ spirit de colaborare, Tema 
simpozionului 一 bibeloul 一 s-a dove- 
dit a fi un impuls neașteptat de fertil 
pentru creativitatea participanţilor, 
« Răspunsul» majorităţii echipierilor 
s-a conturat ca o atitudine de protest 
faţă de kitsch — fenomen de înstrăi- 
nare, periculos nu doar pentru alte- 
гагеа gustului ci deopotrivă pentru 
pervertirea spiritului consumatorului, 
Simpozionul s-a desfășurat sub semnul 
reconsiderării conceptului clasic de 
« bibelou » — concretizat adesea 
printr-un element pompos, retoric, 
agrement facil de un gust îndoielnic - 
foarte frecvent; un kitsch, Gindite a 


fi capete de serie pentru viitoarea 
producţie a Întreprinderii clujene, 
aceste obiecte anti-bibelou au o sub. 


Ша încărcătur 


а poetică și o specială 
forță de impact asupra receptorului, 
Artiştii Participanți au înţeles im- 


Portanta și complexitatea dialogului 
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i iris» 
creatie la fabrica de porțelan «iris 


obiect-spatiu, capacitatea elementu- 
lui ceramic de a modifica ambianța 
si, prin aceasta, de a influenta activ, 
modelator, straturile cele mai pro- 
funde ale conștiinței, Cercetarea ex- 
presiei. portelanului s-a conjugat feri- 
cit cu explorarea socialitátii obiectului. 
Realizate în spiritul unei desavirsite 
tehnologii, prototipurile produse la 
fabrica «Iris» vorbesc de o modernă 
responsabilitate a artistului față de 
obiect și totodată de un nou spirit 
de colaborare între creatori și tehni- 
cieni, de o conștiință profesională 
comună. Și tocmai această conștiință 
comună a acționat energic împotriva 
meschinăriei procedeelor factice carac- 
teristice vechii producţii de bibelouri. 
Gustul, afecțiunea pentru natură poate 
fi considerat numitorul comun al 
majorităţii lucrărilor realizate. la 
această ediție a simpozionului, Le 
putem grupa în două categorii dis- 
tincte: obiecte utilitar-decorative și 
obiecte decorative. În prima catego- 
rie se includ casetele Arinăi Ailincăi, 
Lucrările acestei tinere artiste au 
totdeauna o delicată componentă emo- 
fionala, о rafinat disimulată învesti- 
tură poetică, cutezante formale pline 
de graţie feminină, Capabile să acro- 
șeze privirea sînt și casetele conce- 
pute de Alexandru Antik, care pro- 
cedează critic faţă de bibeloul clasic, 
avind o conduită acut contemporană: 
el sustrage și integrează în alt con- 
text elementul kitsch; în cazul său, 
universalul bébé de celuloid devine 
ornament al unui container, a cărul 
riguroasă morfologie n-o afectează cu 
nimic ; dimpotrivă, o pune în valoare, 
Preponderente în expoziție au fost 
însă obiectele pur decorative care se 
subfmparteau și ele în trei sectoare : 
е ма Е din elemente 

1 ologice si care 
configura un pitoresc si Însolit bes- 


1 


tiar ; celelalte două, minoritare, repre- 
zentate, pe de o parte, de incursiunile 
personale ale Arinei Ailincái, Alexan- 
dru Antik si Tereza Panelli in orizon- 
tul traditionalei plastici mici, ре de 
alta, de exercitii pline de har ce 
recapituleaza miscarea miinilor, exer- 
citil semnate de Alexandra Gheorghe 
și Tereza Panelli. 

În sectorul formelor inspirate din 
inventarul naturii, broaștele țestoase 
ale loanei Setran (de о precizie 
fascinantă ce se convertea în frison 
vital) — concurau modelul real. În 
direcția unei fotografice observări a 
realului s-au orientat și lon Sumedrea 
(« Bufnite ») și leremia Hnat (« Cal»). 
Alţi artiști, precum Alexandra Gheor- 
ghe (<Furnici > si « Васі»), Martha 
Jakobovits (<Serpi »), Rodica Mazi- 
lescu (< Brontozaur »), Komaromy 
Arpad (< Pisică >), Maté Istvan (< Pă- 
un»), Gheorghe Rusu (< Fluturi >x) 
au intervenit cu simplificári $i stilizări 
specifice procedeului de lucru al 
fiecăruia (amintesc reptilele Marthei 
Jakobovits ce continuă, în fapt, des- 
fășurările ondulatorii pe orizontală 
caracteristice demersului acestei artis- 
te), Uneori se adáugau inflexiuni 
humoristice (v, «Furnicile > Alexan- 
drei Gheorghe, « Brontozaurul » Ro- 
Фей! Mazilescu sau «Pisica» lui 
Komaromy care își avea înscris pe 
frunte și trup destinul de animal de 
pradă, purtindu-ne gîndul la un cele- 
bru desen de Klee), 
Elementele acestui bestiar, uneori cu 
ample și sugestive trimiteri în zona 
mitologicului și culturalului, capabile 
de a Isca neașteptate inlàntuiri aso- 
clative, concurau cu succes « înghe- 
tatele >, aşa-zis clasicele, bibelouri de 
vitrină, 

Агіпа Айіпсді a mai prezentat 
modern 
statuete 


un 
comentar la traditionalele 


chinezești, lar Antik un 


centaur (un obiect-sabotaj la clasicul 
bibelou), construit cu ironie dadaistá 
din fragmente subtil colate. Tereza 
Panelli a apelat la modelul tehnologic 
(v. «Automobil») pentru a-l anula 
prin semne de negare apartinind 
aceleiași civilizații masiniste. Elemen- 
tele de Ikebana realizate de Rodica 
Mazilescu sint o demonstrație de 
rigoare. și virtuozitate, trăsături ce 
se constituie în « semnătura » acestei 
artiste. Extrema, geometrica simpli- 
tate a acestor structuri modulare 
este concepută ca «pendant la ex- 
pansiunea organică а Vegetalului >. 
În expoziţie n-au lipsit tonul ludic, 
improvizatiile în care libertatea inven- 
tiei, inflexiunile sensibilităţii și ele- 
mentele de pură manualitate triumfă. 
Mă gîndesc la compozițiile din folii 
de porțelan ale Alexandrei Gheorghe 
sau la jocurile sofisticate din benzi 
ale Terezei Panelli. 

Florica Vasilescu, care a « pus în spa- 
tiu» exponatele, a mers, cu fină 
intuiție, pe firul gîndului creatorilor, 
subliniind, prin intervenţia elementelor 
vegetale și prin impostarea în spațiu 
a obiectelor, delicatul sentiment eco- 
logic ce străbate expoziţia. 

Expoziţia simpozionului de porțelan 
de |а fabrica. «Iris» a avut un 
profil mai special. A fost o expo- 
zitie cu caracter de lucru, menită 
să aducă încă o dată «în fata» 
un trinom specific producţiei artis- 


tice contemporane: proiectantul 
estetic — industria — publicul. Ver- 
nisajul manifestării a fost și pri- 
lejul unei ample dezbateri la care 
au luat cuvintul cadre universi- 
tare, reprezentanţi de la Bucureşti ai 
industriei sticlei și ceramicii fine, 


artiștii participanţi la simpozion, teh- 
nologi de la «lris», critici de artă. 
S-au examinat, cu acuitate, atit pro- 
bleme privitoare la activitatea speci- 
fica de creatie si productie, cit si 
cele referitoare la « consumul » obiec- 
tului, la intrarea în circuit a propune- 
rilor realizate la simpozion (adică faza 
de contractare) şi s-a făcut o analiză 
pertinentă a kitschului、 fenomen а! 
pseudoartei. 

Din discuţii a reiesit că este nece- 
sară o adincire a muncii colective, a 
colaborării dintre creatorul indus- 
trial, inginerul rationalizator şi repre- 
zentantii comerțului pentru a avea in- 
formaţiile necesare privind gustul si 
necesităţile publicului. Încă nu există 
un sistem de informare moderna 
(teste sociologice . etc.) asupra pre- 
ferintelor publicului și nici forme de 
propagare pe piaţă care să vină în 


sprijinul încercării de asalt asupra 
prostului gust, încercare pe care sim- 
Pozionul de porțelan de la Iris o 
Schiteazá consecvent, an de an. 
Schimbul de idei angajat pe marginea 
rezultatelor simpozionului a subliniat 
că Fabrica de porțelan « Iris », în- 
treprindere cu solidă experienta, cu 
cea mai 


ea complexă experiență si tra- 
ditie In aceastá ramura, poate deveni 
miine o întreprindere-pilot, o între- 
prindere novatoare, de avangardă, 
care să promoveze cele mai îndrăznețe 


Propuneri în materie de proiectare 
estetică și tehnologie. 
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、、、Sint împotriva oricăror tentative 
de a da viata artificial ornamentului 
atunci cînd este în joc doar estetica, 
Aceste tentative sînt condamnate de 
la bun început: nici o forță din lume, 
nici măcar cea a Statului nu poate 
opri dezvoltarea culturii. Este o 
problemă de timp. Ceea ce mă 
afectează cel mai mult nu este dauna 
estetică, ci paguba economică ce 
rezultă din acest cult derizoriu al 
trecutului. Se cheltuiesc, pentru a 
fabrica ornamente, materiale, bani 
şi vieţi omenești. lată adevăratul rău, 
iată crima în prezența căreia nu avem 
dreptul să stăm cu braţele încrucișate. 
Evoluţia culturii se aseamănă 
mersului unei armate care ar fi com- 
pusă în majoritate din oameni care 
rămîn în urmă. Se poate ca eu să 
trăiesc în 1913, Dar unul din vecinii 
mei trăieşte în anul 1900 iar un altul 
în 1880... Eu afirm că acești oameni 
care rămîn în urmă întîrzie nu numai 
evoluţia estetică ci și evoluția eco- 
nomică a omenirii. Într-adevăr, obser- 
Vind doi oameni care trăiesc în același 
mediu, au venituri și necesități egale, 
dar aparţin unor perioade culturale 
diferite constatăm următorul feno- 
„men: omul secolului XX își satisface 
nevoile cu un capital minim și poate 
face economii. Îi plac legumele fierte 
și cu putin unt deasupra, Omul seco- 
lului XVIII are nevoie ca legumele să 
fie pregătite cu tot felul de ingredi- 
ente, sub supravegherea atentă a unei 
| bucátárese care va pierde ore intregi 
pentru a pregáti un singur fel, Pri- 

| mul nu mănîncă decit din farfurii 
| albe simple, cel de-al doilea vrea far- 
furii decorate care costă mai mult, 
| Unul face economii, celălalt datorii, 
lar acest lucru este valabil pentru 

națiuni întregi , , , Aceasta este pier- 
derea pe care gustul ornamentului o 
aduce consumatorilor; dar consecin- 
fele pe care le are asupra productiel 
sint și mai deplorabile, Pentru că огпа- 
mentul nu mai este un produs natu- 
ral al culturii noastre, ci un supravie- 
juitor al trecutului, nici munca celor 
ce lucrează în acest domeniu nu mal 
poate fi plătită la un nivel normal, 
Aceste îndeletniciri arhalce își obligă 
victimele să lucreze cîte 20 de ore 
pentru а cîştiga salariul corespunzător 
celor В оге de muncă ale muncitorului 
modern, ,, Este deci o realitate că 
persístenta ornamentului la obiectele 
pe care evoluţia culturii le-a eliberat 
deja de ornamente ruineazá în același 
timp producătorii și consumatorii, 
Dacă toate produsele industriel noas- 
„tre ar fi de o calitate estetică cores- 
- Punzind calităţii materialului consuma- 


' NR, 1112/79 DESIGN 


antologie 


torul le-ar plăti |а preţul pe care îl 
merită și nu și-ar arunca banii în 
vint... 

... Ornamentul modern atinge ulti- 
mul grad al uriteniei abia atunci cind 
este executat într-un material prețios 
de către un bun lucrător. Nimic mai 
odios decît un lucru efemer care vrea 
să dureze; imaginati-va o pălărie (de 
doamnă) niciodată degradabilă, o expo- 
zitie universală ale cărei pavilioane ar 
fi construite din marmură albă. 
Omul modern este încă un izolat în 
societatea noastră, o santinelă, un aris- 
tocrat. El respectă ornamentele pe 
care le-au produs în mod firesc epocile 
trecute. Dar el nu mai are nevoie de 
ornamente și știe că în secolul nostru 
nici nu se mai pot inventa unele 
viabile... 

Moartea ornamentului a contribuit din 
plin la dezvoltarea tuturor artelor. 
Simfoniile lui Bethoven n-ar fì putut 
fi scrise de cineva îmbrăcat in mátásuri, 
catifele și dantele . . . Strămoșii nostri 
își manifestau originalitatea prin ves- 
mint. Noi am devenit mai delicati ; 
nu ne mai etalám personalitatea, o 
disimulăm sub masca comună a îmbră- 
cămintei moderne. Omul de azi între- 
buinteazá sau respinge, după bunul 
său plac, ornamentele culturilor antice 
sau exotice. El nu inventează unele 
noi; își rezervă și ізі concentrează 
facultatea de invenţie pentru alte 


obiecte. 
Adolph Loos 


(Ornament și crimă) 
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... În arhitectura organică nu putem 
deci separa construcția de echipa- 
mentul ei tehnic, de terenul în care 
este implantată și de peisaj. Spiritul 
în care sînt concepute aceste con- 
structii face ca cele trei elemente să 
concure în a forma o singură, unică 
realitate, Trebuie să încercăm să le 
prevedem și să ținem seama de ele 
în elaborarea structurii, Ele nu trebule 
să devină simple detalii ale caracteru- 
lui acestei structuri, Trebule tncor- 
porate (sau excluse) Iluminarea, încîl 
zirea, ventilatia, Totul, chiar și scau- 
nele, mesele, micile plese de mobilier 
și instrumentele muzicale trebule să 
aparțină construcției, să nu Пе nici» 
odată elemente adăugate întimplător, 
A face astfel din locuința omulul o 
operă de artă sle-însăși suficientă, 
expresivă și frumoasă în sine, în ra- 
porturi strinse cu Маўа modernă, îngă- 
duind-o, adaptindu-se mal liber sl mal 
adecvat nevollor celor ce-o loculesc, 
entitate armonioasă tn sine ale cărel 
culori, desen și natură corespund exl- 
gentelor confortului pe care 11 exprl» 


Si această antologie, dată fiind cantitatea impresionantă a documentelor ече 
tente, de la manifeste programatice si scrieri de orientare utopica la materiale, 
propagandistice sau de generalizare teoretică, devine, pînă la urmă, о « selecție 
din selecție », o antologare din antologii. Е ДЕ 
Distribuirea cronologicá а unor (de obicei fragmente din) texte de referinta 
debutează cu începutul secolului nostru. Decuparea este, se intelege, arbitrara, 
şi se datorează exclusiv unor rațiuni de spațiu, căci este suficient să enumerăm 
si alte surse importante anterioare, veritabili « strămoși » în problematica 
designului: C.N. Ledoux « Arhitectura considerată sub raportul artei, moravu- 
rilor și legislației » (1804); Charles Fourier « Noua lume industrială și societarii » 
(1822) si « Orase muncitoresti » (1849); Etienne Cabet « Călătorie in Icaria か 
(1840); Leon de Laborde «Raport asupra expozitiei de la Londra » (1856); 
Ebenezer Howard «Мііпе--о cale pașnică spre о reformă reală» (1898), 
Patrick Geddes « Dezvoltarea orasului » (1904), etc. 

Evoluţia concepțiilor despre design — în paginile de fata sint urmărite in prin- 
cipal din perspectiva « locuibilitatii > — arată că profeția lui Tatlin < Arta isi 
incheie drumul in tehnicá » isi gáseste contraponderea intr-un tot mai concret 
umanism tehnologic, care a corijat excesele functionalismului si pentru care, 
cum s-a spus, natura este baza, dar omul este scopul. 


mă într-un limbaj propriu — iată san- 
sa incredibilă oferită arhitecturii ame- 
ricane moderne, Baza veritabilă a 
unei veritabile culturi. 
Frank Lloyd Wright 
(Arhitectura organică) 


1914 


Începînd: cu secolul al 18-lea, nu se 


mai poate vorbi de arhitectură, Ceea 
ce numim arhitectură modernă este 
un amestec stupid de elemente stilis- 
tice din cele mai diverse care ser- 
vesc la mascarea structurii moderne. 
Noua frumusețe — cea a betonului și 
a fierului — este profanată prin supra- 
punerea de incrustatii decorative car- 
navalesti, care nu sint justificate nici 
de necesitáti structurale si nici de 
gustul nostru, si ale cáror origini le 
regăsim în antichitatea egipteană, indi- 
ană, sau în acea stupefiantă explozie 
de stupiditate și neputinţă numită 
neoclasicism, 

Această complezent& arhitectonică este 
primită cu fervoare în Italia, iar 
cupiditatea incompetent& venită de 
alurea este calificată drept străluci- 
tor spirit inventiv... 

Apariţia și dispariția caleidoscopică a 
formelor, numărul maşinilor — în 
creștere constantă, densificarea popu- 
lațiel, |.. sute de alte fenomene ale 
vieţii moderne îi lasă indiferenți pe 


* În 1914 dol tineri arhitecți, Antonio Sant" 
Elia și Marlo Chiattone expuneau la Milano 
desene și planuri ale Unul «oraș nou» (Citta 
Nuova) ldelle revoluționare expusa de 
Sant! Ella în introducerea în catalog au fost 
Imediat reluate de Marinetti, purtătorul de 
cuvint al futurismulul allan, întrun « Manis 
fest al arhitecturii futuriste» care a apărut 
jn același an, la patru luni după manifestul 
lul Marinetti « Splendoarea geometriei, а 
mecanicii și sensibilitatea numerelor », | 
Cuvintele și pasa | 
adăugate textului 
Marinetti şi Cinti, 


jele fo cursive au fost 
lul Sant! Ella de catre 


acesti pretinsi inovatori ai arhitec- 

turii. Ei continuă cu íncápátinare să 

aplice reguli din Vitruviu şi Vignola; 

ei urmăresc să impună din nou absur- 

ditatile unei alte epoci oraşelor 

noastre, care ar trebui să ne repre- 

zinte pe noi înșine în proiecţie fidelă 

și directă... Se ridică imperios 

problema «casei si a orașului fu- 

turist», casa şi orașul care să ne 

aparțină material şi spiritual, în care 

existența noastră turbulentă se va 

putea dezvolta. fără a părea un ana- 

cronism grotesc. Problema arhitec- 

turii futuriste nu este o problemă de 

nouă configurare lineară. Nu e vorba 

de găsirea unor noi tipuri de muluri 

sau ancadramente... si nici de a 

decide dacă fațada va ramine în 

cărămidă aparentă sau va fi placată 

cu piatră... Trebuie creată locu- 

inta futuristă după un plan valabil, 

construită făcînd apel la toate resur- 

sele științifice şi tehnice, trebuie satis- 

făcute toate exigenţele modului nostru 

de viață si ale spiritului timpului 

nostru, respins tot ce este grotesc, 

supărător, tot ce ne este străin (ca 

tradiție, stil, estetică, proporții), ad- 

mise formele noi, liniile noi, o nouă 

armonie a profilelor si volumelor, о 
arhitectură care să nu aibă ca rațiune 
de a exista dectt condițiile particulare 
ale vieţii noastre moderne... 

Arta de a construi a putut evolua 
în timp trecînd de la un stil la altul 
şi mentinind intacte caracteristicile 
generale ale arhitecturii pentru că în 
timp ce istoria abundă în schimbări 
datorate modei sau impuse de mișcări 
religioase și regimuri politice, foarte 
rari sînt factorii care antrenează 
modificări profunde în cadrul exis- 
еще, distrug vechile condiții de 
Viață și creează unele noi... Epoca 
modernă marchează sfîrşitul acestei 
evoluţii stilistice a arhitecturii, « Arhi- 
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tectura se eliberează de tradiţie. Ea 
este obligată să ia totul de la început >, 
Calculul rezistenţei materialelor, uti- 
lizarea betonului armat exclud ceea 
ce se înțelege prin «arhitectură» în 
sens clasic si traditional. Materialele 
de construcţie moderne şi ideile 
noastre științifice sînt perfect incom- 
patibile cu imperativele stilurilor is- 
torice. Faptul că toate aceste date 
care există acum nu existau pe atunci 
este cauza antitezei flagrante între 
lumea modernă şi lumea veche... 
S-a născut un nou ideal de frumuseţe, 
încă obscur și embrionar, dar a cărui 
fascinatie masele o resimt deja. Noi 
am pierdut simţul monumentalului, 
apăsătorului, staticului ; ne-am îmbo- 
gatit sensibilitatea cu gustul practi- 
cului, al efemerului şi al rapidului. Sim- 
tim că nu mai sîntem oamenii cate- 
dralelor, гі palatelor,... ci та! 
degrabă oamenii marilor hoteluri, ai 
gărilor, ai străzilor imense... 
Noi trebuie să inventăm orașul 
futurist ; el va trebui să fie un imens 
şantier tumultuos, viu, dinamic іп 
toate zonele sale, iar casa futuristă 
să fie asemenea unei enorme ma- 
şînî . . . Casa din beton, sticlă si me- 
tal, fără pictură și fără sculptură, 
îmbogăţită doar de frumusețea esen- 
tiala a liniilor ei... 
Decorativul trebuie abolit. Nu vom 
rezolva problema arhitecturii futuriste 
plagiind China, Persia sau Japonia, și 
nici urmînd orbește principiile lui 
Vitruviu . . . Totul trebuie să fie revo- 
lutionar ... Trebuie transferată pro- 
blema bunului gust din domeniul 
meschin al capitelului, către domeniul 
mai vast al «marilor grupări de 
mase », al vastelor proiecte urbanis- 
tice. 
Refuz si dispretuiesc 
1. Toată pseudo-arhitectura de ауап- 
gardă din Austria, Ungaria, America 51 
Germania 
2. Toatá arhitectura clasicá, solemná, 
hieratícá, teatralá, decorativá, monu- 
metală, frivolă, agreabilă 
3, Îmbălsămarea, reconstruirea și re- 
producerea monumentelor și pala- 
telor antice 
4, Liniile perpendiculare și orizontale, 
formele cubice și piramidale care sînt 
statice și apăsătoare, absolut străine 
de noua noastră sensibilitate 
Și proclam 
1, că arhitectura futuristă este arhi- 
tectura calculelor, a îndrăznelii și a 
simplităţii, arhitectura betonului ar- 
mat, a fierului, a sticlei, a fibrelor 
textile şi a tuturor acestor înlocuitori 
ai lemnului, pietrei și cărămizi care 
fac posibilă atingerea unei elasticități 
și usurinte maxime ; 
2, că asta nu va reduce arhitectura 
la o combinaţie агіда a practiculul 
Și а utilitarului; că ea rămîne о artă, 
adică o sinteză $| o expresie; 
3, câ liniile oblice și eliptice sînt 
dinamice prin însăși natura lor și au 
о forță de a emotiona de mii de 
ЛАРЫ iler perpendiculare 
: Și că este Imposibil de 


realizat fără ele o arhitectură inte- 
grind o dinamică; 

4. cá decoratia, ca element supraadáu- 
gat arhitecturii este o absurditate iar 
«valoarea decorativă a arhitecturii 
futuriste depinde în întregime de uti- 
lizarea originală si de dispunerea ma- 
terialelor brute sau nude sau violent 
colorate »; 

5. că, asemenea anticilor care se 
inspirau din natura, noi, care sintem 
artificiali din punct de vedere mate- 
rial si spiritual, trebuie sá ne inspiram 
din imensul univers mecanic nou pe 
care l-am creat si căruia arhitectura 
trebuie să-i fie expresia superioară, 
sinteza cea mai completa... 

6. Arhitectura, ca artă de a aranja 
formele construcțiilor conform unor cri- 
terii prestabilite este moartă 

7. Arhitectura trebuie înţeleasă ca un 
efort de a crea, cu libertate și mare 
îndrăzneală, о armonie іп cadrul de 
viaţă si e destinată să facă din lume 5! 
din lucruri o proiecţie directă a spiri- 
tului 

8. O arhitectură astfel concepută nu 
va putea da naștere unui uzaj ruti- 
nier al formelor și volumelor deoarece 
caracteristicile fundamentale ale arhi- 
tecturii futuriste vor fi vulnerabili- 
tatea și nepermanenta ei. « Casele vor 
dura mai putin decît noi. Fiecare 
generație va trebui să-și construiască 
oraşul». Această constantă reînnoire 
a cadrului arhitectural va contribui la 
victoria futurismului... în lupta ne- 
încetată împotriva cultului trecutului, 


Antonio Sant' Elia, 


Filippo Tommaso Marinetti 
(Arhitectura futuristă) 


1919 


Arhitectura este scopul oricărei acti- 
vitáti creatoare, S-o completeze în- 
frumusetind-o era odinioară misiunea 
principală a artelor plastice. Ele 
făceau parte din arhitectură, de care 
erau legate indisolubil, Astăzi fiecare 
dintre ele duce o viață autonomi . .. 
Arhitecti, pictori și sculptori trebule 
să redescopere caracterul funciar com- 
plex al arhitecturii , , . 

Școlile trebuie să redevina atellere, 
Acest univers în care nu ești decît 
desenator sau nu ești decît artist 
trebuie să redevină un univers arhi- 
tectural , , , 

Arhitecti, sculptorl, pictori, trebule 
să revenim cu toții la meșteșug | Nu 
există «artă profesionistă», Nu exis- 
14 diferență de natură între artist și 
artizan, Artistul nu e dectt un artl- 
zan inspirat, Dar orice artist trebule 
In mod obligator să posede o compe- 
tent tehnică, Alci se află adevărata 
resursă а Imaglnatlel creatoare, 

Sá formüm deci o corporatie de tip 
nou, o corporatle fără această вера» 
rare în clase care ridică un zid de 
dispret tntre artizan $l artist, Împre- 
ună să concepem și să realizim arhi- 
tectura nouă, arhitectura viitorului, 


ا 


în care pictura, sculptura si arhitec- 
tura sá fle una. 


Walter Gropius 


(Manifestul Bauhaus-ului) 


martie 1919 


Arbeitsrat für Kunst* 

... Arta si poporul trebuie sá for- 
meze o unitate. Arta nu mai trebuie 
să fie privilegiul unei minorităţi, ci 
privilegiul și viata maselor. Scopul 
nostru este integrarea artelor într-o 
mare arhitectură. Pe această bază 
cerem: 

1. Recunoașterea caracterului public 
al oricărei construcţii... Dirijarea 
unificată a urbanismului fără limitarea 
libertăţii indivizilor. Sarcini noi : case 
de cultură (maisons du peuple) pentru 
educarea artistică a maselor. 
Terenuri permanente de experimente 
pentru realizarea noilor concepţii în 
arhitectură 

2. Desființarea Academiei de Belle- 
arte, a Academiei de Arhitectură și 
a Comisiei artistice a Prusiei. Înlo- 
culrea acestor instituţii și o nouă 
delimitare a cîmpului lor de activi- 
tate reflectind forţele vii ale artişti- 
lori me 

3. ... o reformă fundamentală a învă- 
támintului artistic si artizanal. Atri- 
buirea unei subventii de stat pentru 
formarea de maestri tn ateliere peda- 
gogice. 

4. Reanimarea muzeelor si trans- 
formarea lor în instituţii de educație 
pentru popor. Organizarea de expo- 
241, conferințe și vizite accesibile 
întregului popor... Organizarea de 
colecţii de studiu pentru artiştii 
decoratori, O repartiție echitabilă a 
fondurilor de stat pentru achizitio- 
narea de opere vechi si noi. 

S Distrugerea monumentelor fárá va- 
loare artistică . . . Sistarea proiectelor 
de muzee ale războiului, 

6. Constituirea unui organism de stat 
pentru conservarea operelor de artă 
în cadrul legilor ulterioare, 


Walter Gropius 
(Circulara program) 


1920 


Un rol important în constructlile 
spaţiale revine valorilor tactile sau 
Vizuale născute din combinarea de 
materiale variate. Toate aceste mate- 
rlale, fără excepţie, sînt produse 
cale Industrială, а 
1, Afirmüm că Spațiul nu poate f 
modelat decît de la Interior către 
exterior, utilizînd profunzimea sa, si 
nu de la exterior către Interlot me 
Vindu-ne de volumul său, Spatlul 
absolut este el altceva dectt o рго- 
funzime unici, continuă, nelimitată? 
2, Refuzăm să vedem în volum unicul 
ーー = 

*Un cere de 

mat la Bern, гарады Ni fom 


ror forțelor decise să 
contr 
strucția меди artistice, шз. hve a 


element utilizabil pentru edificarea 
de constructii arhitectonice cu trei 
dimensiuni $n spatiu. Dimpotriva, 
cerem sá se recurgá la stereometrie 
pentru constructiile plastice. 

3. Respingem culoarea decorativá ca 
element pictural in constructii. Cerem 
ca materialele solide sá fie acelea care 
să joace acest rol de element pictural. 
4. Respingem linia decorativă. Cerem 
ca fiecare linie a operei ce artă să 
indice liniile de forță interne ale 
subiectului, 

5. Nu пе mai mulțumim cu elemen- 
tele statice ale formei... Cerem 
introducerea timpului ca element nou 
şi afirmăm că trebuie recurs la mis- 
carea veritabilă în arta plastică pentru 
a face posibilă crearea unor ritmuri 
cinetice care nu vor fi pură iluzie. 


Naum Gabo, 


Antoine Pevsner* 
(Principii de bază ale constructivis- 
mului) 


1924 


Viata'trebuie eliberată de amestecul 
trecutului, de eclectismul parazitar 
pentru a-si putea relua cursul nor- 
mal. Tot ce apartine inca trecutului 
este eclectic:... pictura la peisaj, 
statuile libertăţii, arcurile de triumf 
si mai ales edificiile în stil antic, toate 
sînt eclectice în epoca aeroplanului 
şi a radioului. De fapt automobilul 
aparține deja « debaralei cu lucruri 
inutilizabile », ca și telegraful şi tele- 
fonul. Noul domiciliu al omului este 
în cosmos. Pamintul devine pentru 
el o staţie intermediară şi iată de 
ce trebuie create aeroporturi adap- 
tate avioanelor si se-ntelege de la 
sine, avînd о arhitectură fără co- 
loane... 

ぃ 、 Noi, suprematistii căutăm aliați 
pentru a lupta tmpotriva formelor 
trecutului 、、、 

Renegăm antichitatea clasică drept 
soluție a problemelor noastre. Fiecare 
nouă idee cere o formă nouă con- 
formă cu ea. lati de ce refuzăm 
templele antice care erau bune pentru 
равіпі si pentru creștini... Vrem 
să creăm noi raporturi plecind de 
la conţinutul actual, raporturi ce nu 
se situează în planul trecutului, ci 
al prezentului, 


Kasimir Malévitch 
(Extras din Manifestul suprematist) 


1924 


1. Forma, Pentru a asigura o dezvol- 
tare normală a arhitecturii si a întregii 
arte este esenţial să eliminăm orice 
ーーーーーーーーー 


* Fraţii Gabo şi Pevsner redactau la Moscova 
In 1920 < Manifestul realist» tn care apărau 
principiile de baza ale constructivismului care 
urma să albă o mare influenţă mai ales asupra 
Ves ruse de după război (Tatlin, frații 
à esnin, El Lissitzky), Gabo $i Pevsner se preo- 
up de construcții în spațiu considerate în 


termeni de sculptură 
imal de 
arhitectura, a eon d 
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concept al formei care implică un tip 
înghețat, imobil. În loc de a ne servi 
de stilurile anterioare ca model, ... 
trebuie să punem problema arhitec- 
turii în termeni integral noi. 

2, Arhitectura nouă este elementală: 
are ca punct de plecare elementele 
definind construcția în sensul cel mai 
larg — funcțiunea, masa, suprafaţa, 
timpul, spaţiul, lumina, culoarea, mate- 
rialele. Aceste elemente sint plastice. 
3. Arhitectura nouă este economică 
— își folosește resursele elementale 
pe cît de eficace și de economic 
posibil. 

4, Arhitectura nouă este functio- 
nalá — are ca punct de plecare o 
determinare exactă a exigenţelor prac- 
tice, reduse la termeni precisi. 

5, Arhitectura nouă este fără formă 
şi totuși exact determinată — nu este 
supusă nici unui model estetic imo- 
bil. Nu există tipar... capabil să 
reproducă suprafețele funcţionale im- 
puse de exigenţele practice, vii, 
Spaţiul funcţional este strict divizat 
în suprafeţe dreptunghiulare fără vreo 
individualitate. Deși fiecare este în 
funcţie de celelalte putem să ni le re- 
prezentăm ca întinzîndu-se la infinit... 
6. În noua arhitectură conceptul de 
« monumental » s-a eliberat de noti- 
unea de mare sau mic... Nimic nu 
existá decit in termeni de interde- 
pendent. 

7. Nici un factor pasiv in noua arhi- 
tecturá . . . Caracterul deschis al feres- 
trei joacă un rol activ prin opoziţie 
„си caracterul închis al suprafeţei pere- 
Мог. Nicăieri o deschidere sau un 
gol nu ocupă un loc în prim plan; 
totul este strict determinat de con- 
trastele necesare... . 

8. Planul de fundaţii: 

Arhitectura nouă a deschis pereţii 
punînd capăt segregării interior-ex- 
terior. Zidurile nu mai sînt supra- 
fete de sprijin, ele furnizează doar 
elemente portante. Rezultatul este 
un plan de fundații în întregime 
diferit de cel clasic, 

9, Arhitectura nouă este deschisă, 
Toată structura este constituită din- 
tr-un spațiu divizat conform unor exi- 
gente funcţionale variate, Suprafeţele 
de diviziune interioare care separă 
diferitele spaţii funcţionale pot fi mo- 
bile — ele pot fi înlocuite prin supra- 
fete intermediare sau panouri mo- 
bile,,, 

În faza următoare a dezvoltării arhi- 
tecturii planul de fundaţii va dispărea 
complet, Planul de fundaţii care pre- 
stabilea o compoziție spațială cu două 
dimensiuni va fi înlocuit printr-un 
sistem de susținere redus la puncte de 
susținere cele mai simple și cele mal 
puternice, Pentru aceasta, ,, se va 
recurge la calculul non-euclidian care, 


Jufnd în considerare cele patru dimen- 


sluni, face ca totul să fle foarte ușor, 


10, Spațiu și timp 


Arhitectura nouă la în considerare nu 
spațiul, сі și dimensiunea 


Ju 


Exteriorul arhitectural va putea astfel 
căpăta un aspect nou și complet plas- 
tic (aspect relevant pentru spatiul 
timp cu patru dimensiuni), 

11. Arhitectura nouă este anticu- 
Ыса — nu încearcă să includă toate 
celulele spațiului funcţional într-un cub 
închis, ci le proiectează după o miș- 
care centrifugă din centrul cubului 
către exterior, În acest fel înălțime, 
lățime, adfncime plus timp conduc la 
o expresie plastică complet nouă; 
la un aspect ce pare o provocare arun- 
cată legilor gravitației. 

12, Simetrie și repetiţie 

Arhitectura nouă a eliminat repetiţia 
monotonă... și imaginea în oglindă, 
simetria. Nu există repetiţie în timp, 
imobile aliniate, standardizate, 
Un pateu de case este un tot în sine, 
la fel ca și o casă individuală. Legile 
aplicate unei case se aplică si unui 
pateu de case și orașului, În locul 
simetriei arhitectura nouă oferă un 
echilibru al părţilor inegale... 
Egalitatea acestor parti se bazează 
pe nonsimilitudinea lor... 

13. În opoziţie cu frontalismul, 
care-și avea originea într-un mod de 
viață rigid și static, arhitectura nouă 
oferă Бора а plastică a unei dezvoltări 
în toate direcţiile spatiului—timp. 
14, Culoarea: Arhitectura nouă a 
abolit utilizarea picturii ca mod de 
expresie imaginativ separat... Arhi- 
tectura nouă admite utilizarea culorii 
ca organ permitind | exprimarea ra- 
porturilor ei fn spatiu — timp. Fara 
culoare aceste aspecte raporturi nu 
sînt reale, sînt invizibile... Într-o 
fază ulterioară a dezvoltării culoarea 
va fi poate înlocuită printr-un mate- 
rial avînd culoarea sa proprie (o 
problemă pentru chimisti)... 

15. Arhitectura nouă este antideco- 
rativa . ... Culoarea nu este un ele- 
ment decorativ al arhitecturii, ci 
modul ei de exprimare organică. 
16. Arhitectura ca sinteză а пео- 
plasticismului. Construcţia este o parte 
a arhitecturii noi саге, combinind 
toate artele sub aspectul lor elemen- 
tal, revelează adevărata lor natura... 
Avind în vedere că arhitectura nouă 
exclude imaginile (nici picturi, nici 
sculpturi ca elemente separate) este 
de la început evident că își propune 
să creeze un tot armonios cu totali- 
tatea mijloacelor esenţiale, În acest 
fel flecare element arhitectural tsi 
aduce contribuția la realizarea unui 
maximum de expresie plastică ple- 
cînd de la o bază logică, fără a neglija 
nimic din cerinţele practice, 


Théo van Doesbur 
(Pentru o arhitectură plastică 


1926 


Bauhaus-ul vrea să servească dezvoltării 
unul habitat conform cu necesităţile 
epocii, de la simpla ustensilă menajeră 
la casa prefabricată, Convins de necesi- 
tatea unor raporturi profunde între 


ustensilă și casă Bauhaus-ul încearcă, 
prin intermediul unor studii siste- 
matice în teoria și practica domeniilor 
formale, tehnice și economice, să 
degaje forma fiecărui obiect din func- 
tiunile sale naturale, 

Omul modern... are nevoie de o 
locuință și de obiecte de folosință 
cotidiană care 54 Пе un reflex al 
epocii sale. 

Un lucru este determinat de natura 
sa. Pentru a concepe un recipient, un 
scaun, o constructie astfel incit acestea 
sá functioneze corect trebuie mai 
întîi studiată natura lor. Deoarece 
ele trebuie să-și atingă scopul, adică 
să-și îndeplinească funcțiunea, să fie 
durabile, ieftine și frumoase. Cerce- 
tarea ia în considerare toate proce- 
deele de fabricație și materialele 
moderne... Doar un contact per- 
manent cu tehnica de avangardă, 
cu noile invenții în materie de mate- 
riale și construcţii îi oferă individului 
creator capacitatea de a găsi relaţii 
vii între obiecte si tradiţie, de а 
dezvolta o nouă manieră de abordare 
a operei. 

Creaţia organică a lucrurilor plecînd 
de la propriile lor legi în prezent, 
fără înfrumusețare romantică sau afec- 
tare. Limitarea la forme și culori ele- 
mentare tipice si pe înțelesul tuturor. 
Realizarea de standarde pentru obiec- 
tele de uz cotidian este o necesitate 
socială. . . . Locuinta si ustensila mena- 
jerá reveleazá nevoi ale masei. Crearea 
lor este mai mult o problema de 
rațiune decit de pasiune. Mașina 
generatoare de standarde este un 
mijloc eficace de eliberare a indi- 
vidului de munca materială necesară 
satisfacerii nevoilor sale vitale, oferin- 
du-i produse de serie mai ieftine şi 
de calitate superioară celor artizanale. 
Nu este de temut o violare a indi- 
vidului de către standardizare deoa- 
rece concurenţa naturală va naşte 
pentru acelaşi element un număr de 
tipuri suficient pentru a-i permite să 
aleagă modelul care іі convine. 
Atelierele Bauhaus-ului sînt labora- 
toare în care se studiază si se amelio- 
rează modele ale obiectelor apte să 
fie produse în serie, Bauhaus-ul vrea 
să formeze în aceste laboratoare un 
nou tip de colaborator al industriei 
şi al artizanatului care să domine în 
egală măsură forma si tehnica. 
Crearea de modele tipice... cere 
minţi bine organizate si formate atit 
în ce privește practica meseriei, 
cunoașterea exactă a elementelor de 
creație mecanică si formală cit și a 
legilor lor de construcţie, 

++. Artizanatul si industria зе apropie 
din ce în ce mai mult, Artizanatul 
din trecut s-a schimbat, artizanatul 
Viitorului tinde către o activitate 
globală de cercetare pentru producția 
industrială, Cercetările speculative din 
atellerele-laboratoare vor furniza mo- 
dele destinate fabricării în uzină, 
Modelele elaborate de atelierele Bau- 


haus-ului sînt reproduse în serie de 


către întreprinderile cu care atelie- 
rele au legătură. Producţia Bauhaus- 
ului nu intră deci în concurență cu 
industria și artizanatul, ci le aduce un 
nou factor de dezvoltare. Bauhaus-ul 
pregătește, prin practică, creatori 
care se vor ocupa, în industrie și 
artizanat, de pregătirea producției. 
Prețul obiectelor reproduse după 
modelele Bauhaus-ului trebuie să fie 
exemplar graţie utilizării tuturor mij- 
loacelor moderne si economice ale 
standardizării şi volumului vinzárii . - - 
Bauhaus-ul se ridică împotriva dile- 
tantismului art-déco și luptă pentru 
o nouă muncă de calitate. 


Walter Gropius 
(Principii ale producţiei la Bauhaus) 


1927 


Existá* obiecte care sînt în același 
timp opere de artă şi obiecte uzuale. 
Poate să nu fie întotdeauna evident 
la prima vedere, pentru o persoană 
simplă, că ele există pentru a ne 
servi. Obiectele de acest gen aparțin 
artei aplicate; produsele artei apli- 
cate umplu un mare număr de muzee. 
A început să treacă moda care trans- 
forma în numele ariei obiectele 
utilitare făcîndu-le inutilizabile. Omul 
cultivat nu-și mai doreşte s-o vadă 
pe Palas Athena aplicată pe fundul 
unei cupe; recipientele în formă de 
cap sau de animal nu mai sînt consi- 
derate de cel mai bun gust; picioarele 
meselor noastre nu se mai aseamănă 
unor labe de leu. 

Astăzi dorim obiecte utilitare fara 
ornamente, care să nu mai fie deghi- 
zate în altceva, care să fie eliberate 
de orice mască, de orice incrustatie. 
Ceea ce nu le împiedică să fie obiecte 
nobile, rafinate, produse eminamente 
preţioase; se poate ajunge la o calitate 
rafinată fără a încovoia şi a torsiona 
într-un fel absurd obiectele, fără a le 
supraincárca cu motive care nu fac 
decit să dăuneze valorilor lor esen- 
tiale. 

Configurarea obiectului este deter- 
minată de formele pe care i le impune 
finalitatea sa si de formele care nu 
sînt decit rezultatul unei dorințe de 
expresivitate gratuite. În ce priveşte 
forma pe care o impune finalitatea, 
putem spune că rezultă din legile 
elementului constitutiv, materialul. 
О masă, о cupă, un cuțit, un ciocan 
îşi capătă forma de bază de la ele- 
mentul care le constituie. Forma de 


* «Nu există nici o legătură inevitabilă 
intre artele aplicate si arhitectură» spunea 
Hans Poelzig Та 1906 

Hugo Hăring sublinia, cu douăzeci de ani mai 
Мей, că preocuparea pentru problemele 
locuinței are momentan rolul unul exercițiu 
preliminar, urmind ca apoi urbanizarea să 
suporte o transformare radicală în deplină 
conformitate cu transformarea societății, 
Opinia lui Hăring — pe atunci secretar al 
asociației arhitecților berlinezi «Der Ring» 
7 deschidea noi perspective în domeniul 
urbanizării şi al construcţiilor. (N.T.) 
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bază este aceeași în lumea întreagă, în 
orice epoca. 

Forma pe care o impune finalitatea 
este elementul permanent al obiectu- 
lui, este dorinţa de a face din el un 
mod de expresie care să-i dea carac- 
terul său constant schimbător, În 
natură aparenţa nu constituie o pro- 
blemă separată, nu există nici o opo- 
zitie fata de formele pe care le impune 
adaptarea la folosire. Această pro- 
blemă nu se pune decit pentru ome- 
nire, Este clar că problema esențială 
a artelor aplicate este cea a aparentel. 
Nu există inamic mai de temut al 
formei impuse de finalitate decit 
arta aplicată, Cauzele pot fi diferite, 
efectul este mereu același: o violență 
la adresa obiectului uzual. În noi a 
trebuit să se producă o mare schimbare 
ca să putem lua astăzi cunoștință de 
acest fapt; într-adevăr, de-a lungul 
miilor de ani de istorie a obiectelor 
punctul de vedere al finalitatii nu 
a exercitat decit rareori o influentá 
eficace. Vád in aceasta semnul unei 
culturi noi ín pliná evolutie. S-ar 
mai putea spune cá am devenit ratio- 
nalisti, că nu mai acordăm o impor- 
tanta specialá prezentei lui Apollo 
cu lira în mînă pe ceainicul nostru. 
Artele aplicate sau designul industrial 
trebuie considerate nu numai din 
punctul de vedere al artistului si al 
tehnicii ci si din acela al societatii. 
Productiile artelor aplicate sint 
creaţii caracteristice ale societății... 
... Ме-аг fi fost într-adevăr imposibil 
acum treizeci de ani să ghicim cu 
ce ar fi putut să semene un interior 
în 1927 — ne este la fel de imposibil 
să imaginăm cu ce va semăna o lo- 
cuință în 1950. Preocuparea noastră 
pentru locuința de astăzi nu este 
decit un exercițiu preliminar astep- 
tind ca urbanizarea să treacă prin 
transformarea radicală cerută de trans- 
formarea societății și ca problemele 
rezultate să-și găsească în sfîrşit 
rezolvarea. Orașele pe care le con- 
struim azi nu reprezintă o soluție, 
sînt doar un expedient... 
Living-urile noastre s-au golit, Acum 
ele nu mai contin decit esentialul, 
Pereţii au înghiţit dulapurile; paturile, 
Ziua cel putin, încep să dispară, 
Arhítectii imobilelor Stuttgart Werk- 
bund-ului au avut cele mai mari dificul- 
зёў pentru а găsi mese și scaune 
pentru apartamentele lor; și cu toate 
astea,,, există mii de mese și scaune 
care umplu magazinele de mobilă, 
Din punct de vedere utilitar ele 
răspund cu siguranță mislunli lor, 
Aparenta lor este singurul obstacol , , , 
Produsele designului industrial modern 
satisfac mal putin ca niclodatá exi- 
gentele clientelei, Bancherul de azi 
se Intoarce acasă într-un automobil 
al firmei Mayback pentru a se așeza 
Într-un salon Louis ХМ, s. Unde 
sint magazinele din care se poate 


procura un mobilier « ù la > Mayback? 
„++ Și unde sînt arhitecţii capabili să 
construlască o casă «А lay Mayback, 


presupunind cà bancherul ar avea 
chef? Arhitectii nu sint singurii res- 
ponsabili; dincolo de afacerile lor, 
bancherilor nu le place riscul, ei nu 
vor să-și complice viata punîndu-și 
probleme legate de arhitectura locu- 
intei lor... 
Sarcina noastră în prezent este crea- 
rea acelor articole uzuale de care are 
nevoie omul modern. Avem haine 
de lucru și costume de sport, echipa- 
mente sportive practice, unelte, instru- 
mente, vapoare, mașini — dar nu avem 
nici mese, nici scaune, nici stofe de 
mobilier care să se potrivească cu ele... 
Cînd dintr-un obiect nu se mai poate 
lua nimic fără a-l distruge, ne-am 
apropiat considerabil de scop. Un 
fotoliu nu se naște cu picioare de leu 
sau brațe de şarpe, dar nu se naște 
nici în întregime din tuburi de ote 
cromat. 
Societatea de azi nu are nevoie de 
un mobilier care să afirme un nivel 
social, ea are nevoie de obiecte uzuale. 
Vrem să ne mobilăm încăperile cît 
mai practic, fără a fi cáláuziti de reguli 
stilistice sau constrîngeri. Încăperile 
nu vor mai fi gotice sau empire, ele 
se vor distinge prin cultura celor 
ce le ocupă. 

Hugo Häring 

reorientare a 
artelor aplicate) 


(Principii pentru o 


1928 


Construirea oricárui lucru in aceasta 
lume este produsul formulei func- 
tiune x economie. În acest fel nimic 
nu este operă de artă: orice artă este 
compoziţie, și în consecință anti- 
funcțională. Totul în viață este func- 
tiune, si în consecinţă non artistic... 
A construi este un proces biologic. 
A construi nu este un proces estetic. 
Noua locuinţă devine o mașină de 
locuit și de asemenea un dispozitiv 
biologic răspunzînd necesităților mate- 
riale și spirituale. Epoca modernă 
pune la dispoziția arhitecturii noi 
materiale: beton armat. . . aluminiu... 
viscopă ... sticlă armată... otel pro- 
раё... 
Noi organizám aceste materiale іп- 
tr-un tot arhitectural după criterii 
de economie. Astfel forma indivi- 
duală, structura, culoarea materialului 
și textura suprafeței sînt automat de- 
terminate de viață,,, 
Arhitectura ca « expresle a emoţiilor 
artistului» nu se justifică, 
Gindirea arhitecturii în termeni func- 
Попа! și blologici, văzînd în ea un 
mod de a exprima procesul vital, 
conduce la construcția pură, 
Una din calităţile epocii noastre este 
faptul de a fi Internaţională, Con- 
structla pură este baza noli Ішті a 
formelor, 
Loculnta nouă este prefabricată 
$| standardizată, Culoarea nu este 
Ap n îl ge de a exercita dell. 
nfluentá asupra spiritului 
sau mal poate f un mijloc de orlentare, 


Culoarea nu trebuie niciodată să ser- 


vească la imitarea feluritelor mate- 


riale... L 
Locuinta nouš este un produs indus 


trial, operá a unor specialisti: econo; 
misti, statisticieni, higienist!, Cs 
logi ... 9! arhitectul?... Din artis 
a devenit specialistul organizării: 
Locuinta nouă este o operă socială: 
ea este produsul creat de o echipă 
anonimă. Mai mult, oraşul nou, al 
cărui scop este bunăstarea poporului, 
este rodul unei munci colective con- 
ştient organizate; efortul colectiv şi 
efortul individual se vor uni în cadrul 
colectivizării generale în serviciul unei 
cauze comune. Contactul direct cu 
realitatea umană și nu acoperișurile 
în terasă vor face din acest oraș un 
oraş modern... 

A construi înseamnă a organiza con- 
ştient procesele vitale. 

A construi nu mai este preocuparea 
unora, ci a tuturor. 

A construi înseamnă doar a organiza: 
a organiza viata socială, tehnică, 
economică şi psihologică. 


Hannes Meyer 
(Bauhaus — а construi) 


1926 


Epoca noastră este orientată către 
economie. 

Nimeni nu poate exista astăzi fără 
a tine seama de economie: pentru 
noi este vorba de forma economică. 
Aceasta si pentru că necesitatea unei 
conceperi raționale a formei urmează 
în mod necesar unei perioade de 
exagerare sentimentalistă sau paseistă 
(căci formele se uzează ca şi veş- 
mintele). 

Forma economică este o rezultantă 
a functiunii si a materialului. Studiul 


materialului precede cunoașterea func- 
tiunii... 


„Punerea în opera a materialului este 


condiționată în tehnică de o lungă 
tradiție. lată de ce formaţia tehnică 
constă în general din transmiterea şi 
acceptarea unor metode consacrate. 
O asemenea formaţie nu eliberează 
creativitatea, ea împiedică invenția |.. 
Studiul metodelor de lucru poate 
dezvolta dexteritatea dar nu si ener- 
gla creatoare, 
Inventivitatea constructivă poate fi 
stimulată la debutant prin intermediul 
bricolajulul, al jocului si al încercării 
folosind materiale fără utilitate ime 
«ам, fără constringere, fără influen- 
fare, deci fără prejudecăţi. Folosind 
deci o muncă experimentală пеіп- 
greunată de teorie, 

Să încerci e mult mai bine decit să 
studiezi și să debutezi juctndu-te dez- 
voltă curajul. lată de ce nu începem 
printr-o introducere teoretică: la 
început materialul este Singur, si 
dacă se poate fără folosirea uneltelor 
pentru a stabili un contact cît mai 
aproplat、 Limitarea utilizării uneltelor 
va fl urmată de limitarea procedeelor 


de lucru: procedeele curente de 
punere în operă sînt înregistrate si 
apoi prohibite, pentru că nu mai 
pot fi inventate. Deliberat, din prin- 
cipiu, materialul este utilizat altfel 
decît în alte parti. Nu pentru a face 
altfel, ci pentru a nu face ca ceilalți, 
Nu ne conformăm normelor pentru a 
găsi o metodă. Vrem nu să imităm, 
ci să învăţăm să căutăm noi înșine 
gindirea constructiva. 

Sint favorizate acele materiale sau 
elemente care nu sînt utilizate în mod 
curent sau a căror punere în operă 
este necunoscută, generind dezvol- 
tarea independenţei. Ca exemplu: 
a construi din hîrtie ondulată, celofan, 
etichete, ziare, cauciuc, cutii de chi- 
brituri, confetti, ace de gramofon, 
serpentine, lame de ras. Rezultatele 


bănuite a fi inovaţii se revelează 
adesea ca făcînd parte dintr-un 
procedeu existent. Dar rezultatul 


este trăit si receptat, el fiind desco- 
perit si nu învăţat. 

Ucenicia, fiind mai intensivă, valo- 
rează mai mult ca învățătura. Experien- 
tele bricolajului sînt adesea mai bine 
transmise de la elev la elev decit 
de către un profesor distant şi mai 
în vîrstă. lată de ce rezultatele sînt 
discutate în comun. Expunerile şi 
contra-expunerile cer о justificare 
fundamentală a alegerii materialului, 
a metodei si a formei. Raportul dintre 
efort şi efect serveşte la măsurarea 
valorii rezultatului. Un element plus 
un alt element trebuie să formeze, 
dincolo de suma lor, şi o relaţie inte- 
resantă. Cu cît elementele se vor 
îmbogăţi reciproc, cu atît rezultatul 
va fi mai preţios iar munca va fi consi- 
derată productivă. Aceasta subliniază 
accentul principal al învățămîntului: 
economia. Economia înțeleasă ca eco- 
nomie de material şi de muncă în 
ce privește efortul şi ca exploatare 
optimă în ce priveşte efectul. 

A economisi revine obligatoriu a 
planifica înainte de a realiza (reflexia 
este efortul cel mai ieftin). Fiecare 
material este utilizat dacă este posi- 
bil fără pierderi, fără rebuturi. Se 
fac încercări preliminare pe mici 
esantioane atunci cînd materialul este 
scump, 

Economia conduce la căutarea unor 
forme uşoare: volumele sînt întrecute 
de suprafeţele mai eficace (volum 
plin — volum gol). Interesul se în- 
dreaptă către construcţia lineară (re- 
tele, esafodaje transparente), către 
exploatarea punctului (legături prin 
punct). 

Animarea negativului (restul, valoarea 
intermediară, valoarea negativă) este 
poate singura noutate, poate momentul 
cel mai important al intentillor for- 
male actuale... O luare în conside- 
rare și o evaluare egală a pozitivului 
У negativului nu mai scapă nimic: 
Nu mai facem distincție între purtător 
şi purtat, decorativ și decorat... 
Fiecare element sau parte trebuie 
să fle simultan ajutător și ajutat, 
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susținător si susținut. Astfel dispar 
soclurile si cadrele şi odată cu ele 
monumentele caracterizate printr-o 
infrastructură supradimensionată $i 
о suprastructură subdimensionată. 
In nid o formă nu trebuie să rimină 
ceva neutilizat: Dacă nu calculul a 
fost inexact, înseamnă că a intervenit 
hazardul. Hazardul nu este dorit si 
în consecință e iresponsabil. El este de 
altfel fară spirit pentru că vine din 
obisnuintš. 

Q asemenea rigoare în autocontrolul 
felului tr care lucrezi constă st aduce 
© disciplină în începuturi si în împli- 
niri. Utilizarea la maximum a materia- 
tului este obținută testind capaci- 
title sale de rezistență: comporta- 
mentul siu la întindere, la compri- 
mare; punctele sale slabe; asamblajele 
sale (de exemplu: un asamblaj de 
cutii de chibrituri — partea inte- 
noari 一 aşezate strins una peste 
alta ca nişte olane, poate duce un 
om). A merge pin’ la capătul posibili- 

き Nlor unui material înseamnă a-i 

degaja limitele de eficacitate, a se 

orienta organic către alte materiale, 

a căuta alte combinații. 

Pe lingă economia de materiale noi 
tindem şi către economia timpului 
de lucru. Reuşim alegind metode 
simple şi rapide, materiale uşor de 
procurat, cicluri de lucru unificate etc. 

licia orientată mai mult către 

ісі si economie decit către formă 
deschide către o concepție statică 
i dinamică, înfăţişează relațiile si neagă 
inomia între organic si tehnic. Ea 

antrenează gindirea « în construcție », 
vederea în spaţiu. Ea împiedică supra- 
estimarea individualismului fără a 
înăbuși individualitatea veritabilă, 
Exerciţiile asupra materiei ne deschid 
domenii mai formale şi posibilități 
de creaţie liberă. Ele sint alternate 
în cursul semestrului cu exerciţiile 
asupra materialelor. Exerciţiile asupra 
materiei utilizează aparența exterioară 
a materialului, nu energia sa internă. 
Suprafeţele diferitelor materiale sînt 
confruntate prin înrudiri sau prin 
contraste. 
Ca si între culori (tonalitate, interval, 
tensiune, armonie) se creează rapor- 
turi între aparențele tactile si optice 
ale formelor... Clasăm aparențele 
epidermei materialului în structură, 
factură si textură. Le exploatim mal 
mult pictural decit constructiv, astfel 
încit să creăm iluzia spaţiului, a supra- 
punerii, a репеігігіі,.. 

Clasamentul sistematic al unel serii 

de materii ca gradatie între dol poll 

sensibilizează pentru estimarea dife- 
rentelor de grad si a tranzitillor 
„(scări de la dur la moale, de la neted 
„la rugos, de la cald la rece... Scări 

Optice; transparent — translucid 一 
opac, clar 一 neclar 一 invizibil), 
Discutarea în comun a rezultatelor 


libru, ritm sau măsură, proporție 
aritmetică sau geometrică, simetrie 
sau asimetrie și, dincolo de asta, 
a centrilor de Interes: abundență sau 
rigoare, formă complicată sau formă 
elementară, volum sau linie... 

Pe scurt metoda de învățămînt expusă 
aici tinde la responsabilitate și la 
disciplină. Ea vrea să permită orlen- 
tarea studentului către domeniul care-i 
este cel mai apropiat... Ea conduce 
la forma economică, 

învățăceii și învățătorii trebuie să 
înveţe unii de la alţii (în concurenţă, 
asta stimulează), Fără aceasta învăţă- 
mintul este o afacere proastă. 


Josef Albers 


(Bauhaus — ucenicia activi a formel) 


1929 


、、、Vastele exigente ale revoluției 
culturale s-au impus sentimentelor si 
conştiinţei noii noastre generaţii de 
arhitecți. 

Arhitectul a înțeles rolul activ ce-i 
revine în construcția noii lumi. 
Opera unui artist nu are nici o valoare 
prin ea însăşi, nici o finalitate, nici 
o frumusețe: totul se naște doar din 
legăturile ei cu comunitatea... 
lată în rezumat cele trei perioade 
ale procesului dialectic de evoluție 
a arhitecților noștri: і 
а) refuzul artei consideratá са о pro- 
blemă emoţională, individuală, practi- 
cată într-o izolare romantică; 

b) creația «obiectivă» cu speranța 
neformulată că produsul rezultant va 
fi în final luat drept operă de artă; 

c) creația - conștientă si voluntară a 
unei arhitecturi obiective plecînd de 
la o bază științifică pusă la punct 
dinainte, care va avea valoare de 
obiect de artă. ... 

„„„ Opera de arhitectură nu există 
decit atunci cînd devine o formă care 
exercită o influență precisă asupra 
psihismului nostru, Pentru a ajunge 
aici nu este suficient să fii om modern; 
trebuie ca arhitectul să stăpînească 
în întregime mijloacele de expresie 
ale arhitecturii, 


EI Lissitzky 
(Superstructura ideologică) 


1950 


A, Politic 

1. Vrea să le creeze elevilor o gindire 
politică independentă 

3. În calitate de continuatoare a miş- 
сёгі! de rezistenţă a fraţilor Hans și 
Sophle Scholl vrea să susțină forţele 
politice progresiste і 

4, Vrea să întreţină relaţii cu alte 
popoare 

B, Cultural 

1, Scoala Fraţii Scholl tinde la un 
universal om specific epocii noastre 
2. ...tinde să orlenteze activitatea 
creatorilor asupra sarcinilor vieţii 
practice 

3, Vrea mai ales să influenţeze crearea 
de produse soclale și să ajute Industria 


sl concillezo forma și calitatea, Ea 
vrea să favorizeze astfel creșterea 
exportulul și ridicarea nivelului vieţii 
4, Vrea să reunească diferitele domenii 
ale сгоа е! (limbaj, sunet, Imagine, 
formă, construcție) într-un tot coerent, 
C. Profeslonal 

2. Învățămintul vizează capacitatea de 
dominare a unor sarcini concrete, 
find legat îndeaproape de lucrul fn 
atelier și laborator 

3, Vrea si conducă elevii către pro- 
priile lor cercetări... 

D. Pedagogic 

3. Metodele de învăţămînt trebule să 
permită dezvoltarea iniţiativei per- 
sonale și înflorirea unel personalități 
libere și autonome 

4, Relaţiile cu alte grupuri permit 
o educare pentru lucru în cooperare 
E, În general 

1. Școala Fraţii Scholl vrea să devină 
un model de școală contemporană, 


(Primul program al Hochschule fur 
Gestaltung — Text inedit, anonim) 


1953 


... Şcoala este continuatoarea Bau- 
haus-ului (Weimar-Dessau-Berlin), Ea 
acoperă, în plus, domenii ale creaţiei 
care nu aveau aceeași importanță cu 
treizeci de ani în urmă, 

Principiul educativ al școlii este de 
a oferi o formaţie specializată pe o 
bază universală în raport cu o cultură 
generală modernă. Invatamintul si 
cercetarea, experimentarea individuală 
si lucrul în echipă se completează 
reciproc. 

...Pentru fi antrenați să gindeascá 
metodic si să acţioneze independent 
studenţilor li se cere să-și justifice 
continuu munca, 

22. Profesori şi elevi locuiesc în peri- 
metrul școlii. Se creează astfel o 
comunitate activi... a cărei compo- 
zitie conferă şcolii un caracter inter- 
naţional. 

Secţii 

Domeniile de învățămînt formează 
un cerc ale cărui sectoare se Inter- 
secteaz partial 

Admiterea într-una din secţii este 
condiționată de frecventarea cursului 
fundamental... 

Secţiile sînt: 

— Informaţie 

Formația în acest domenlu se aseamănă 
celel dintr-o redacţie sau departa- 
ment de publicitate... 

Se pregăteşte extinderea domeniului 
către radio și televiziune... 

— Creaţie vizuală 

Secţia este organizată ca un atelier 
de grafică, Se învaţă tehnicile de repre- 
zentare cele mal importante: grafica, 
fotografa, tipografia, expoziţia. Cine. 
matograful şi televiziunea vor fi Inglo- 
bate mal tirzlu、Este prevăzut un 
ateller de creatle artistic’, 

— Forma produsulul 

Formaţia este în strinsă colaborare cu 
« Institutul pentru forma produsului > 


unde studenţii își aplică cunoștințele 
practice și teoretice pentru crearea 
de bunuri utilitare. Studenţii învață 
în ateliere diferitele tehnici care le 
vor permite realizarea de modele și 
machete. Acestei secțiuni ti sînt ata- 
gate ateliere de lucru în lemn, mate- 
ríale plastice, metal, ceramică, tra- 
tarea suprafeței, Este prevázut un 
atelier de creaţie artistică in prelun- 
girea secției, 

Admiterea tn aceastá sectie presupune 
o activitate practică prealabilă într-o 
profesiune artizanală sau studii par- 
tjale de arhitectură, construcţii de 
mașini sau domenii similare, 

— Arhitectură 

Formaţia se efectuează pe baza lucru- 
lui în comun la sarcini practice, în 
afara specificaţiilor curente ale stu- 
diului pe semestru... 

— Urbanism 

Formaţia se bazează pe realizarea în 
cadrul atelierului a unor sarcini prac- 
tice de urbanism și amenajare... 
— Cultură generală 

Învățămîntul pe secţii este completat 
de o formaţie generală paralelă în 
domeniul sociologiei, economiei, poli- 
Ней, psihologiei, filologiei, istoriei 
contemporane, artei... 

Institutul se ocupă de comenzile 
primite din industrie și îşi urmează 
și propriile lucrări de cercetare și 
dezvoltare. Elaborează bazele unei 
creaţii tehnice valabile a unor produse 
utile și estetice. Răspunde necesității 
de coordonare a factorilor tehnici, 
estetici și economici generati de 
dezvoltarea pieței mondiale. Insti- 
tutul este în legătură cu alte insti- 
tutii din Germania si din străinătate. 


(Primul program publicat al Hoch- 
schule fur Gestaltung, Ulm) 


1956 


г. Efortul Bauhaus-ului a fost іп 
primul rînd dirijat asupra unei sarcini 
care a devenit acum de o arzătoare 
necesitate: evitarea transformării omu- 
lui într-un sclav al maşinii, protejind 
producţia în serie şi locuința de anarhia 
mecanicistă, redindu-le viata si semni- 
ficatiile, Aceasta înseamnă că trebuie 
create produse şi construcții special 
concepute pentru o producţie indus- 
trială. Scopul nostru era eliminarea 
inconvenientelor mașinii fără a sacri- 
fica vreunul din avantajele ei reale. 
Prea adesea intenţiile noastre au fost, 
şi sînt încă, greşit înțelese: se crede 
că mişcarea Bauhaus-ulul a vrut să 
creeze un «stil», văzind în clă- 
dirile si obiectele care refuză orice 
ornamentare şi orice aluzie la un 
stil istorie exemple ale acestui «stil 
Bauhaus» imaginar. Bauhaus-ul nu 
avea drept scop propagarea unui 
«stil», a unui sistem sau a unei 
dogme, ci exercitarea unei influenţe 
viviflante asupra creaţiei , . , 

Foarte rare sînt instituţiile de tnvata- 
mint fondate în scopul de a promova 
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acest nou tip de colaborator industrial 
reunind calitatile artistului, ale tehni- 
cianului si ale comerciantului. Bau- 
haus-ul a fost o tentativá de apro- 
piere de lumea producției industriale 
şi de formare a unor tineri capabili 
în acelaşi timp să fie lucrători, artizani 
şi chiar creatori, 


Formația oferită de Bauhaus: 


cursul pregătitor 


...la baza sistemului de pregătire 
era un curs preliminar care punea 
elevul în contact, prin practică, cu 
noţiunile de proporție și scară, de 
ritm, de lumină, de umbră si culoare. 
Acest curs îi permitea în același 
timp să treacă prin toate stadiile 
unei experienţe elementare a materia- 
lelor şi uneltelor pentru a-și putea 
găsi un echilibru în cadrul datelor 
sale naturale... 


Formația dată de ateliere 


...Formatia manuală din atelierele 
Bauhaus-ului nu era un scop in sine 
ci un instrument pedagogic de ne- 
inlocuit. 

Acest tip de învățămînt avea drept 
scop formarea unor creatori suscep- 
ШЫП, graţie cunoştinţelor lor іп 
domeniul materialelor și al proce- 
deelor de fabricaţie, să exercite o 
influență asupra producției industriale 
a epocii noastre. 

lată de ce am încercat să creăm 
prototipuri pentru industrie care nu 
erau doar concepute la Bauhaus ci 
și efectiv realizate în atelierele sale. 
Scopul principal era crearea de modele 
standard pentru articole de uz 
curent. 

Deşi prototipurile erau realizate ma- 
nual, creatorii lor trebuiau să fie 
complet familiarizați cu modul de 
producere industrială; cei mai buni 
studenţi erau trimişi să lucreze un 
timp în uzină. Pe de altă parte lucra- 
tori calificaţi veneau de la uzină la 
Bauhaus pentru a discuta necesităţile 
industriei. În acest mod, si graţie 
influenţei reciproce, se puteau produce 
articole de calitate, apreciate și de 
producător și de consumator, 
„„„Se confundă prea adesea a sti să 


desenezi cu a putea să creezi,,, 
Arta nu este nici virtuozitate, nici 
dexteritate, 


Singură formaţia artistică poate hrăni 
imaginaţia și puterea creatoare, Nimic 
mai bun, deci, pentru un student, 
decft o «atmosferă» de lucru și 
creație intense, ,,, 

Noul patrimoniu cultural nu se poate 
dezvolta la fel de repede ca noua 
societate pe care pretinde că o 
servește, 

Cred cu toate acestea că pot afirma 
fără exagerare că comunitatea Bau- 
haus-ului a contribuit, prin toate 
cercetările ei, la înrădăcinarea arhl- 


tecturii și a creației artistice în reali- 
tatea socială, 


Walter Groplus 
(Concepţia mea despre Bauhaus) 
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1961 


Practica designului industrial 

Pentru a fi fructuoasă, cooperarea cu 
industria impune anumite metode de 
lucru, Pe baza propriei noastre expe- 
riente ат conceput о metodă în 
șase puncte 


1. Stadiul de informare 


Designerul trebuie să cunoască 
în amănunt programul de producție 
al firmei, să știe dacă există o tendinţă 
de punere în valoare a uneia sau 
alteia din clasele produsului.. să 
compare produsul cu cele similare ale 
altor firme. 


2. Stadiul de cercetări 


În acest stadiu.. produsul trebuie 
considerat prin prisma omului şi a 
posibilităților sale. Este foarte im- 
portant de știut cine vor fi cei care-l 
vor utiliza... Contextul în care va 
fi utilizat este un alt dat al problemei. 
Investigatia noastrá mai are ca scop 
interzicerea — judecárii produsului 
nostru într-un context care-l denatu- 
rează în loc de a-l amplasa în mediul 
său, 

Se impune de asemenea o comparare 
a diferitelor metode de producere. 
Designerul trebuie să fie la curent cu 
posibilele dezvoltări rapide ale unor 
procedee permitind o mare simplifi- 
care sau ameliorare a produsului, De 
aici trecem direct la designul pro- 
Priu-zis. 


3. Pentru a asigura succesul operatiei 
nimic nu face cit o idee noua, ideea 
unei forme. In lipsa unei idei origi- 
nale designerul se poate întoarce 
asupra unor variante ale modelului 
existent... Această fază este cea 
mai interesantă pentru designer, aici 
opera sa este de creator. 

În acest caz el trebuie să cunoască 
exact echipele cu care va lucra în 
continuare, Este vorba în general de 
biroul de studii al firmei. Acolo se 
decide dacă ideea designerului este 
realizabilă, 

4, Stadiul de decizie 


+ « . Este momentul în care se judecă 
posibilităţile comerciale ale obiectu- 
lui. Dacă cel care răspunde de des- 
facere are un spirit întreprinzător, 
dublat de o bună cunoaștere a pro- 
dusului și dacă este gata să-și asume 


un risc calculat, putem obține acordul 
său, ^ 


5. Stadiul de calcul 


Trebule calculat preţul si adaptat 
produsul nevollor uzinei și normelor 
el... Bineînţeles aspectul formal al 
obiectului suportă anumite riscuri: 
responsabilii unor secţii de producţie 
pot să nu realizeze consecințele pe 
care le au pentru forma obiectului 
micile modificări, altertnd gradual 
caracterul dorit pentru design, De- 
signerul Industrial nu trebule să 
tolereze asemenea situații 


„fat în pop și ор și în general | 


In ce priveste materiile prime, avizul 
firmei este in general prevalent. 
Putem fi constrinsi să renuntám |а 
o materie primă nouă dacă firma n-a 
utilizat-o niciodată, dar trebuie să ne 
ferim să tratăm cu ușurință experi- 
enta pe care ea à acumulat-o în folo- 
sirea altui material convenabil. 


6. Ultimul stadiu al execuţiei unui 
proiect pentru designerul industrial 
este fabricarea prototipului. Ea poate 
furniza informaţii utile relevind posi- 
bile dificultăţi tehnice. 

Hans Gugelot 


(Practica designului industrial) 


1974 


Criza obiectului vizează, după mine, 
nu numai obiectul artistic, ci și 
obiectul industrial... După slăvirea 
obiectului de către suprarealisti, după 
fructuoasa aventură a ready-made-ului 
lui Duchamp și prelungirile ei graţie 
pop-artei americane și europene, arta 
vizuală a fost deodată confruntată cu 
o veritabilă criză a obiectului. 
... La începutul anilor "70 în Italia 
terenul era bogat în tentative obiec- 
tuale — mă refer la grupul «obiec- 
tualiștilor» milanezi angajaţi într-un 
constructivism arhitectonic, dar și la 
tendinţa mai figurativă. În acea epocă 
putea fi citată și amploarea succesului 
obținut de designul nostru. Cei mai 
buni designeri italieni (Zanuso, Gae 
Aulenti, Colombo, Castiglioni, Bo- 
netto, Sottsass) creau pe atunci 
obiecte care suscitau interesul (aproa- 
pe maladiv uneori) unui mare număr 
de ţări; estetica industrială italiană 
era considerată, drept cea mai genială 
și cea mai agresivă din Europa. 
Astăzi situaţia s-a schimbat ușor. 
Designul nostru cunoaște o fază de 
involutie și marea expoziţie de la 
Museum of Modern Art din New 
York, fără a-i marca într-adevăr 
sfîrșitul, s-a desfășurat anul trecut 
într-o atmosferă de glorificare, de 
îmbălsămare și de « muzeificare ». 
Mă refer deci în primul rînd la obiec- 
tul industrial, acela care, din cauza 
consumării neînfrinate a cărei victimă 
este în permanență, riscă sá-si piardă 
cele mai bune componente si echilibrul. 
OE 
tului în CR кері is смес: 
А artelor vizuale, , , 
În definitiv criza obiectului, pentru 
Sai eal 
ge o criză a civilizaţiei noastre ; 
poate că e vorba de o criză salutară 
mergind în întimpinarea exceselor 
conformismului burghez care a trium- 


n toate 
aservite exigen- 


Este sigur că aceasta 


si conceptualizarea 
artel vizuale sînt semnele ргетолі- 


torii ale unel арго) 
piate reîntoarce 
la o altă oblectualitate, E 


Gilo Dorfles 
(Criza obiectului) 


tendinţele artistice 
telor comerciale, 
criză a oblectulul 


1975 


Cred că merită să insist asupra faptului 
că acțiunile cotidiene ale fiecăruia 
dintre noi — de la a lucra la a vorbi, 
a dormi, a mînca... — erau într-o 
vreme acte rituale, sacre si intime, 
si au fost puţin cîte puţin reduse — 
în epoca modernă — la statutul de 
banalitáti îndeplinite în grabă. Această 
problemă începe să preocupe lumea 
artei, a cinematografului, a religiei , , , 
Arareori însă este înțeles faptul că 
«obiectele» іп sine își denunță 
propriile erori de folosire, contestă 
echilibrul dintre formă și funcţiune, 
Lucrările mele sînt destinate doar în 
mod indirect functiunii practice cores- 
punzătoare denumirii lor normale, 
Scopul lor este de a se reprezenta pe 
ele însele și riturile ce corespund 
folosirii lor: a călători, a munci, a 
dormi, a lupta. ... Unele dintre ele 
au fost destinate, altele au fost rea- 
lizate superdimensionat, din material 
greu și durabil, pentru a indica o 
condiție de stabilitate în timp si 
spaţiu, 

Este vorba de obiecte aproape inu- 
tilizabile, obiecte «teatrale», care 
prin prezența lor extravagantă pun 
sub semnul întrebării logica obișnuită 
atribuită functiunii lor. 

Scopul lor este sá-i serveascá omului 
la meditatia asupra propriilor sale 
actiuni, asupra obiectelor prin in- 
termediul cărora le îndeplinește, 
tinzind la o organizare diferită a 
mediului de viata înţeles ca prelungire 
directă a vieţii interioare. A dormi, a 
munci, a mînca într-un fel care să 
nu mai fie dictat de rutină. 

În fata obiectelor de acest tip — adică 
a instrumentelor pentru activități 
normale restituite în condiție mito- 
logică — rămîne trează conștiința că 
environmentul штап este într-o 
perenă condiţie dramatică. 
Cercetarea mea evoluează pe terenul 
așa-numitului < radical design >, comun 
celor nemulțumiți de designul canonic 
şi instituțional. Este clar că obiectul 
şi ambientul, așa cum sînt cerute de 
societatea de consum de azi, sînt 
cu bună știință banalizate, extrovertite 
şi superficiale, proiectate să interzică 
meditaţia în profitul eficienţei. 
Precedentele culturale ale recuperării 
în sfera conţinutului obiectului sînt 
numeroase și contrastante, 


Alessandro Mendini 
(Radical design) 


1971 


«In lumea capitalistă designul joacă 
un rol asemănător celui al „crucii 
го“ pe timp de război. El vindecă 
unele rele, dar nu pe cele mai grave ; 
se consacră machiajului şi înfrumuse- 
Vării detaliilor». 


Eco-sistemul uman 


... În numeroase părți ale lumii 
€co-sistemul uman prezintă caracte- 
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ristici non-functionale, find mal de» 
grabă un sistem al dezechilibrului 
ecologic al omului.. > În mediu, la 
origine natural, au pătruns de-a lungul 
istoriei elemente din ce în ce mai 
numeroase si mai diverse, care au 
ajuns aproape si înlocuiască însăși 
natura, Omul intercaleazi constant 
între el şi natură un « mediu inter- 
mediar» creat cu ajutorul tehnolo- 
giei. ... Această creatie а artificialu- 
lui afectează acum întreaga planeta, 
inclusiv ţările din lumea а treia care 
încearcă să-și creeze propria cultură 
materială. . . . Invazia necontrolată de 
produse afectează în mod periculos 
balanța ecologică, și nu puţini sint 
cei care vorbesc de o criză a environ- 
mentului 、、、 


Caracterul environmentului 


Activitatea de transformare si creare 
a environmentului uman trebuie să se 
încadreze în două discipline generale 
tehnice si ştiinţifice: protecția mediu- 
lui si crearea mediului. Inventarul 
unui environment particular cuprinde 
pe de o parte baza biotică furnizată 
de natură, pe de altă parte mediul 
artificial — civilizația — care se înscrie 
în acest context. ... 

Există două categorii de specialiști ai 
mediului; « Specialiștii environmen- 
tului fizic» (urbaniști, arhitecţi...) 
бі « oameni de știință ai environmen- 
tului» (chimiști, biologi...). Desi- 
_ gnul, apartinind primului domeniu, va 
trebui să se situeze printre discipli- 
nele care luptă pentru calitatea eco- 
logică a mediului, 


Interacțiunea om-environment 


« Dacă împrejurările îl formează pe 
om, atunci împrejurările trebuie să se 
formeze în mod uman » (Karl Marx). 
Această frază, adresată mediului social, 
poate fi aplicată si universului objec- 
telor. Cum pot arhitectura si obiectele 
industriale să creeze un environment 
uman?,,, 
„++ La începutul anilor 20 arhitecții 
ruși susțineau ideea de arhitect ca 
amplificator al intentiilor sociale, Este 
o ipoteză a cărei validitate depinde 
în mare parte de răspunsul la problema 
următoare: în ce măsură mediul creat 
de om acţionează asupra omului? 
Arhitectil, ca și designerii, se găsesc 
aici pe un teren miscátor , , , 
Sărăcia Informaţiilor exacte despre 
influența planificării regionale, a urba- 
nismului, a arhitecturii și a designului 
asupra individului și a societății depinde 
aye ыл», de trei cauze: 
га rea științifică insuficlentă 
designerilor ; í 
7 interesul și nivelul prea scăzut al 


„Stiințelor sociale ; 


gradul ridicat de complexitate al 
mului om/mediu, 
între artă și design 


fraza lui Adolph Loos care 
lazá diferențele fundamentale 
› operă de artă și una de design: 
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«o operă de artă poate să nu placă 
nimănui, o realizare arhitectonică, din 
contră, este înainte de orice încărcată 
de responsabilitate»... 

Designul se bazează pe utilizarea 
socială a obiectului, ... Designul nu 
trebuie să încerce să-și proiecteze 
personalitatea în design, ci trebuie 
să se preocupe de funcționarea socială 
asumată de obiectul creat. . . . Cred cá 
insistența în a apăra arhitectura și 
designul industrial ca arte decurge 
dintr-o imagine stereotipă a rolului 
creativității și inspirației. Știința si 
raţionamentul nu sînt un venin pentru 
creativitate, în schimb irationamentul 
ascunde adesea naivitatea inerentă 
obisnuintelor unui personalism рге- 
industrial. 

Problemele ridicate de designul envi- 
ronmentului sînt adesea prost definite 
sau neclar structurate. Nu trebuie 
dedus de aici că designerii trebuie 
să se abandoneze imaginaţiei pentru a 
le rezolva cu succes. Dimpotrivă, me- 
todele raționale vor deveni instrumen- 
tele indispensabile ale unui design nou. 
Pe această linie va fi depășită falsa 
alternativă între «funcțiunea fara 
forma» si «forma simbol»... 


Pirueta emotionalismului 


Emotionalismul si personalismul — te- 
orii foarte curente ale designului — au 
ca principală preocupare acuzarea func- 
tionalismului și a raționalismului ca 
fiind dezumanizate. ... Ele afirmă cá 
designul functional... este plicticos, 
rece, arid, steril, că nu răspunde unor 
necesități emotionale. ... Acest sin- 
drom al criticii neoromantice se ba- 
zează, în mod eronat, pe aspecte ale 
stilului si formei, neglijind (conştient 
sau nu) functionalismul ca teorie a 
designului... 

Există două tipuri de functionalism, 


“Potrivit primei variante, frumosul ar 


fl inerent utilului și practicului. Este- 
ticul ar decurge din principiul eficaci- 
tatii. ... A doua variantă considera 
funcțiunea ca prim factor determinant 
al formei unui obiect de design. Din 
punct de vedere istoric această ver- 
siune a functionalismului a apărut ca 
reacție împotriva formalismului și tra- 
ditionalismului din arhitectura seco- 
шиі XIX. .., 


Utilitarism și criză a utilului 


+++ Pentru gîndirea îngust utilitará 
ornamentul și decorația sînt sacrilegii, 
Astăzi însă insistența intranslgentá а 
utilitarului și-a pierdut valabilitatea 
«istorică» în ţările «dezvoltate». 
Ea nu se mal justifică decît în acele 
socletáti în care economisirea materla- 
lelor este un comandament imperativ 


(« În epoca abundentel conceptul de 
util se transformă în pură Ideologle»)... 


Această descentralizare a conceptelor 
de «funcțiune» și «utilitate» este 
punctul vulnerabil al functlonalismului 
ȘI raționalismului ca teorii ale desl- 
gnulul, .., 

Pentru a judeca dacă designul industrial 
poate Јиса un rol emancipator în 


lumea a treia, trebuie analizate 
interpretările diverse ale acestei 
activităţi. 


Studiu al rolului jucat de designe- 
rul industrial 


1, Ameliorarea calităţii environmen- 
tului în măsura în care este determi- 
nată de obiecte 

2. Creșterea productivităţii 

3. Ameliorarea calităţii de utilizare a 
obiectelor 

4. Ameliorarea 
obiectelor 

5. Creșterea volumului vînzărilor. 
Interpretările mai vechi insistau asupra 
aspectului estetic și formal al designu- 
lui industrial... 

În ultima vreme se vorbeşte de design 
industrial și ca factor al procesului 
de industrializare a unei ţări. . . . Abia 
de curînd a fost formulată public 
teoria designului industrial ca factor 
susceptibil de a influența în mod 
decisiv calitatea environmentului. 


calității vizuale a 


Design industrial si productivi- 
tate 


Pentru a crește productivitatea desi- 
gnerul industrial are mai multe metode 
la dispoziţie. Una din cele mai impor- 
tante constă în punerea în operă a 
unor elemente semi-finite și standar- 
dizate, un alt tip de design utilizează 
montaje simple şi nu recurge la pro- 
cedee de fabricație complicate, lăsînd 
o anumită suplete tolerantelor admi- 
sibile; uneori reduce numárul com- 
ponentelor obiectului ; în sfîrşit face 
apel la sisteme modulare de obiecte 
(familii de obiecte) mai degrabă decît 
la obiecte izolate. 
Introducerea tehnologiei moderne vi- 
zează în primul rînd reducerea efor- 
tului necesar de lucru—cresterea pro- 
ductivitátii lucrátorului în unitatea de 
timp. Acest randament ridicat, cerînd 
o importantă investiţie de capital, se 
traduce printr-o cantitate mare de 
produse într-un interval scurt de 
timp — justificat în ţările « bogate» 
de cererea puternică și de nivelul de 
cumpărare mediu. Dimpotrivă, іп 
țările lumii a treia problema este de a 
crea locuri de muncă și a fabrica 
obiecte care cer o investiție redusă 
de capital, ... 
Potential există enormă nevoie de pro- 
duse în lumea a treia care nu se pot 
concretiza într-o cerere efectivă dată 
find distribuţia inegală a puterii de 
cumpărare; cererea de bunuri de 
consum curente va crește simţitor 
dacă acestea vor deveni accesibile. 
Pentru aceasta pot fl urmate trei căi: 
1. scăderea prețurilor printr-o ratio- 
DNAS à designului și a productiel 
й erea preturilor printr-o ratio- 
nalizare a distribuţiei 
3, cresterea salarillor, 


Obstacole 


în calea desi : 
dustrial едім in 


+++ Numeroși sînt funcționarii publici 


care cred că este mai simplu, mai 


economic să fie copiat mai mult sau 
mai putin bine designul străin, decît 
să fncredinteze unui specialist crearea 
unui design autohton. Alții preferă să 
importe designul străin plătind licen- 
tele corespunzătoare . « . 
Problemele unei tari pot și trebuie 
să fie abordate cu mijloacele, ideile 
și tehnologiile proprii... 

Importind — direct sau indirect — 
bunurile de consum si utilajul, cul- 
tura materială а ţării importatoare se 
menţine la nivelul unei replici eclec- 
tice a designului țărilor metropolitane. 
O altă dificultate provine din lipsa 
personalului calificat — prima generație 
de designeri autohtoni se compune 
mai ales din autodidacti... Un alt 
obstacol este influența modelelor 
străine — ar fi o eroare să fie luat 
ca exemplu și ca ideal designul de 
consumatie... 

Totul conduce la o reflectie atentá — 
funcția socială a designerului indus- 
trial este mai marcată decît în alte 
domenii. 


Căi deschise designului în țările 
subdezvoltate 

1. Practica colonialismului cultural de 
gradul |. 

...Prin importarea bunurilor de 
consum — obicei foarte ráspindit — se 
nasc sucursale ale metropolelor, cul- 
turi satelit 

2. Practica colonialismului cultural de 
gradul Il 

Introducerea inventiei personale, chiar 
dacă influențată de modele ideolo- 
gice stráine...Se încearcă о concu- 
rare a designului «avangardei inter- 
nationale ». 

Foarte adesea aceastá atitudine duce 
la o disproportie intre obisnuintele 
de comunicatie si nivelul tehnic si 
economic al tárii; rezultatul este 
adesea o versiune abia retusata a 
metropolei... 

3. Practica atavismului artizanal. 

În căutarea unei identități culturale, 
a unui eu original, uneori ne întoarcem 
către trecut pentru a regăsi în el 
un echivalent naiv al designului țărilor 
puternice . . . Fără să vrem, sprijinim 
astfel interesele străine care vor să 
mențină tara la nivelul unei colecţii 
exotice de esantioane、 

4, Practica unui design 
independent... 

. | | Este indispensabilă integrarea desi- 
gnului într-o echipă multidisciplinară 
însărcinată cu cercetarea industrială 
în relaţie cu producția. În acest fel 
designerul poate influența efectiv nor- 
malizarea și rationalizarea obiectelor, 
contribuind la o întrebuințare judi- 
cloasă a resurselor... 

» » Designul ar putea fi definit drept 
o tentativă de conciliere între domnia 
contingentelor (ceea ce este util, 


economic, tehnic) si domnia libertătii 
(estetica), Ші 


industrial 


. Guy Bonsiepe 
(Design si subdezvoltare) 
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al doilea seminar de design al tarilor socialiste 


La sfîrşitul lunii septembrie am sosit 
in Ungaria, la Zsennye, peste 200 de 
km de Budapesta, pentru a mà intilni 
cu designeri din tarile socialiste. 
Seminarul avea loc într-o clădire 
construită în secolul XVI. m 
După o după-amiază de odihná au 
urmat zilele de program, dedicate 
schimburilor de opinii si idei intre 
designeri din R.P. Bulgaria, R.D. 
Germană, R.P. Polonă, R.S. România, 
Uniunea Sovietică şi bineînţeles ţara 
gazdă R.P. Ungară, initiatoarea acestui 
simpozion a cărei primă ediţie a avut 
loc în 1978 (cu participarea R.D.G., 
R.P.U., U.R.S.S.) si a avut același 
comitet de organizare ca si în acest 
an. Format dintr-o tînără și inimoasă 
echipă de designeri membri ai secției 
de design a Uniunii artiștilor plastici 
din Ungaria, acest comitet era com- 
pus din: preşedinte Peter Lelkeș, 
membri József Cserny, Laszlo Dudas, 
Miklos lancso, Karoli Simon. 
Organizatorii seminarului de design 
din Zsennye au fost: Secţia de design 
a Uniunii artiștilor plastici din Ungaria, 
în colaborare cu Fundaţia de artă, 
Centrul de informare pentru design, 
Consiliul pentru design și Departa- 
mentul artelor si meseriilor din R.P. 
Ungară. 
Obiectivele seminarului au fost: 
Să creeze un forum profesional con- 
sultativ deschis tuturor artiștilor care 
practică designul în ţările socialiste 
pentru: 
— expunerea si discutarea unor pro- 
bleme teoretice și practice, în vederea 
promovării eficiente a calităţii produse- 
lor industriale si a nivelului ambiental 
— schimb de experiență profesional 
— promovarea abordării, apropierii 
reciproce a opiniilor, în vederea unei 
mai bune solutionári a problemelor 
comune > 
— punerea bazelor si dezvoltarea unei 
colaborári eficiente. 
Lista participanților în ordinea înscrisă 
de organizatori : 
1. Іші A. Naumov 一 U.R.S.S., 
2. A. Valeri Kasterin 一 U.R.S.S., 
3. Asztai Csaba 一 R,P.U., 4, Beszegh 
Tibor 一 R.P.U., 5, Bognar Laszlo, 
6. Constantin Marinescu 一 R.S.R., 
7. Jószef Cserny — R.P.U., 8. Laszlo 
Dudas, 9, Grams Karol —. R.P.P., 
10; Hamori Judit 一 R.P.U., 11. Heinz 
Bogdan — R.P.U., 12, lancse Miklos — 
R.P.U,, 13, Pavel Konazewski lanus 一 
RPP., 14, Lelkes Laszlo 一 R.P.U,, 
15. Lelkes Peter 一 R.P.U,, 16, Lissak 
György = R,P.U,, 17; Mezei Laszlo 一 
R.P,U,, 18, Mitelholz Mihaly 一 R.P.U,, 
19. Karl М, Kantor 一 U.R,S.S,, 
20. Nyezabrawka Ivanova 一 Қ.Р.В., 
21, Igor N, Prokopenko 一 U.R.S.S., 
22, Oelke Horst 一 R,D,G,, 23. Osz- 
mitova Agnese 一 RSC. — nu a 
participat, 24, Eördögh Laszlo 一 
RPU., 25, Simon Karoly — R,P,U, 
26, Shramel Imre 一 Қ.Р, 27. 
Sipos Bela 一 R.P.U., 28, Soltesz 
György — АР, 29, Malt Szu- 
Mutari дА AA si, 30, Veres Lajos — 
TAM, 31, Wimfri ーー 
RDG! rid Baumberger 
Tema, Conform regulamentului de 
participare, participanţii trebuie să 
trimită în timp util, spre Informare 
(jurizare în cadrul Secției de design 


a U.A.P. din Budapesta) rezumatul 
comunicării pe care ar dori 5-О SUS- 
ţină 一 comunicare inspirată de tema 
care a fost anunţată prin invitație 
(de regulă cu aproape un an înainte) 
şi care pentru acest an a fost: « Desi- 
gnul industrial în conexiunea dintre 
producţie si consum», cu trel sub- 
teme: a) Design si calitate, b) Design 
și sortimentul de produse, c) Design 
și schimbarea produselor. 

Referate. Materialele prezentate au 
fost de două feluri: teoretice și prac- 
tice. Referatele cu aspect practic in 
care s-au confruntat páreri mult mai 
apropiate de o realitate obiectivá au 
fost mai mult apreciate de partici- 
panti. Dintre temele care au prilejuit 
referentilor interesante puncte de 
vedere personale au fost: 1) Designul 
şi calitatea produselor industriale; 
3) Sistemul informaţional urban; 4) Re- 
latia societate—mediu ambiant; 9) De- 
signul și calitatea standardului vieţii; 
10) Schimbarea produsului în indus- 
tria de mobilă; 13) Design în ţările 
socialiste; 14) Legătura dintre lumea 
artificială si om; 16) Design si cali- 
tate; 18) Design si calitate in industria 
ceramicá; 19) Arta si designerul; 
22) Functie, forma, reprezentare; 
28) Lucrul in metal si designul; 
31) Echipament pentru catastrofe. 
Subiectul referatului pe care l-am 
susținut a fost «ESCOL», echipa- 
mentul scolar, care ѕ-а înscris la 
punctul «b» al temei. Subiectul 
abordat face parte dintr-o tema mai 
veche de care m-am ocupat teoretic (in 
cadrul Ministerului industriei usoare, 
Centrala industrială а pieláriei, cau- 
ciucului si încălțămintei unde lucrez 
din anul 1974, am reușit să experi- 
mentez si să introduc în producţie 
o serie aparte din prototipurile de 
ghiozdane școlare propuse). Am însoţit 
referatul cu o serie de diapozitive 
color, care întăreau prin imagini cele 
cuprinse în materialul teoretic, 
Auditoriul a apreciat noutatea temei 
și soluţiile propuse, unele considerate 
ca inedite, 

Unii designeri au prezentat imagini 
din activitatea lor chiar în afara 
temei alese, urmate de indelungi 
comentarii în spiritul unui real schimb 
liber de opinii si experienţă. 

În ultima zi a seminarului reprezen- 
tantii fiecărei delegaţii s-au adunat 
pentru a puncta concluziile la care s-a 
ajuns în urma comunicărilor susținute, 
flecare spunindu-si părerea despre cum 
au decurs lucrárile, organizarea, sau 
dacă doresc modificări în procedură 
pentru anul viitor, Toate delegatiile 
au fost de acord ca acțiunea să fle 
continuată și s-au făcut propuneri 
pentru tema anului următor (conform 
procedurii propuse de organizatori, 
fiecare delegație participantă propune 
o temă pentru anul următor, dintre 
temele propuse astfel fiind aleasă 
apol de comun acord cea definitivă), 
n Intervenţia mea am opinat pentru 
lărgirea activității de design, tintnd 
cont de puternica conjunctură actuală 
а crizei de energie, Оейеда Ше au 
fost în unanimitate de acord cu această 
propunere, 

e tot parcursul seminarului atmo- 
sfera a fost caldă, amicală, 


Tema anului 1980: 

« Designul si protecţia 
mediului natural, designul 
si criza de energie în 
condiţiile dezvoltării 
societății socialiste ». 
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redimensionarea unei profesiuni 


mihai driscu, magda carneci 


design/moda 


Pe terenul sociologiei lucrurile sint 
indeajuns de limpezi : moda, indiferent 
cá se referá la artá, mobilier, vesminte 
sau alimentatie, este definitá drept 
cadrul conduitelor obisnuite admitind 
o oarecare plasticitate: pot fi aici 
constatate diferențieri sensibile : moda 
ca o conduită conformistă, ca o con- 
duită distinctivă (la limită excentrici- 
tatea) și ca o conduită ludică. 
În teorie, specialistul în creație ves- 
timentară — indiferent că este denu- 
mit modelist, stilist, designer, creator 
(asupra acestui ultim termen cei care 
menţin încă legătura de origine cu 
demiurg pot avea anumite rezerve) 
manevrează, dirijează relația cu efe- 
merul, altfel spus, se ocupă cu « moar- 
tea permanentei», permanentă га- 
minind doar modificarea. 
Faptul că aceste schimbări — de sub- 
stantá sau, cel mai des, de aparență 
«trebuiau să poarte un nume» se 
rasfringe și asupra limbajului, Chlar 
şi un neofit în frecventarea revistelor 
internaționale de modă poate fi atras 
- dacă nu este un purist exasperat 
de invazia barbarismelor — de marea 
dezinvolturá, de simpatica si perpetua 
inventie terminologicá a jargonului 
profesional, ce amestecă meserii, des- 
tinatil speciale, virste, practic orice, 
într-un coctail lingvistic atent mai 
ales la rezonanța sloganieră, la percu- 
tanta publicitară: stil militar (că un 
Kenzo lansează cuirasiere, ulane, gre- 
nadiere poate fi un agreabil, în orice 


caz nedurabil divertisment belicos), 
stil disco, stil Vestală, stil junior, 
stil lift boy, linia tanc, linia ţigară, 


superpulover de avangarda (sic !), 
Party-pijama, combi-set etc. etc. 

Profesia — Singura poate 
menea situatie — consti 


intr-o ase- 
intr-o per- 
manentă repunere în cauză ; trăiește 
(dar mai există și sclerozare) numai 
Си condiția negării propriului trecut 
profesional, Făcîndu-se resimţită con- 
Curența accelerată а < generaţiilor » 
de produse mai acut decit în alte 
domenii, a copia înseamnă aici a fi 
deja în intirziere, Nu atit < paradoxul 
despre stilist» interesează acum, cît 
faptul că moda — ca și istoria — apare 
ca Un parcurs din care nu lipsesc 
revoluțiile, răsturnările, revenirile, 
Procesele subterane, stagnările, chiar 
'MPasurile, numai că toate sînt mult 
mai relative. A considera, de exemplu, 
că moda actuală (—un an sau mai exact 
Un sezon) este în stagnare sau în impas, 
ori că, dimpotrivă, este vorba despre 
9 repliere provizorie ce anunță o 
iminentă noutate, sînt nuanțe 一 «a- 
devăr dincoace de Pirinei, eroare 
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dincolo» — ale opţiunilor personale 
alespecialistilor sau ale consumatorilor. 
Dar existá si evidente: ultimei peri- 
oade de timp nu îi mai este caracte- 
risticá domnia elitelor, posibilitatea 
« decretării » modei (altădată, Parisul 
— oracol și instanță зоргета.,.), 
apare un polistilism ce permite liber- 
tatea de alegere, dreptul de origina- 
litate. Există, desigur, organisme inter- 
nationale de felul С.|.С-шіші (Centre 
d'information de la couleur) ce furni- 
zează periodic recomandări în privinţa 
coloritului de bază, stabilește un fel 
de hartă a tendinţelor internaţionale, 
elaborarea propriei game de nuanţe 
fácindu-se de obicei tinind cont de 
cadrul și de climatul special, national, 
Veritabila revoluţie în domeniu apare 
însă prin tentativele de « coborire în 
stradă» a ceea ce s-a numit, se nu- 
mește încă, la haute couture, alta moda; 


în fapt este vorba de prelungirea 


og 
труд 


DA а АА 
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Ansamblu vestimentar de Stefan Rddulescu, 1979 


industrială a unei munci pina atunci 
ultra-artizanală, bazată pe modele ex- 
clusive (una dintre rochiile de mireasă 
purtate de Brigitte Bardot a avut apoi 
un «tiraj» de 20 milioane de exem- 
plare). Încă un exemplu ce tine nu 
numai de psihologia consumatorului, 
dar și de legătura complexă a modei 
cu industria: Edgar Morin în cartea 
sa despre staruri amintește faptul că, 
în anii '30, în S.U.A. apariția unui 
celebru actor de cinema fără maiou 
sub cămașă a atras protestul sindica- 
fabricantilor de tricotaje. Cu 
moda aliatá industriei si aparitia sti- 
listilor specializati in industria de 
confectii — cum prét-à porter-ul este 
moda marelui public, decurge de aici 
cá stilistul este în măsură însemnată 
responsabil de spectacolul străzii — 
atingem punctul numit de Léger 
«strada considerată ca una dintre 
artele frumoase >, acesta 


tului 


Raportul 


poate fi pozitiv, ca în pronostic 
René Berger: « Întreprinderea Indus- 
trială se interferează din ce in ce mai 
mult cu Educaţia si cu Cultura», fie 
negativ, ca în vechea, dar încă valabila 
reflecţie a lui Goethe: « Tehnica în 
cirdasie cu lipsa de gust este inamicul 
teribil M.D 


cel mai al artei» 


de a deschide expoziţii de 
| vestimentaţie, idee frecventă în zilele 


| Ideea 


noastre si aproape devenită obişnuită, 
pune moda pe un plan de discuţie 
foarte complex. Pe de o parte moda, 
muză nouă în conclavul artelor plas- 
tice, este adusă în discuție ca obiect 
și fapt de artă, pasibilă astfel de a fi 
expusă, de a fi conștientizată cu deta- 
şare ca spectacol vizual pur, gratuit 
într-o oarecare măsură, estetic întot- 
deauna. Pe de altă parte tot moda, 
ca utilitate practică — în momentul 
în care se află expusă — este pusă în 
discuţie și ca mod de acţiune practică 
asupra făpturii umane, factor de influ- 
enta prin gust asupra publicului, 
vector de orientare a vieţii cotidiene, 
ceea ce presupune — alături de con- 
stientizarea ei ca obiect estetic amintită 
mal sus recunoașterea tacită a rolu- 
lui și puterilor modei într-o ambianta 
dată. 

Dar aparține actualitatii dimensiunea 
profund socială a modei, condiţia ei 
democratică și producerea ei indus- 
trială, care îi conferă demnități noi 
dar şi obligaţii inedite, puteri si respon- 
sabilitáti neașteptate. Ca fapt estetic, 
moda intră în grija artiștilor si meste- 
sugarilor, dar în ultima vreme si іп 
grija designerului. Ca fapt social, 
moda intră în grija sociologiei și psi- 
hologiei, dar si a politicii si a industriei, 
mai ales. O mulțime de domenii inter- 
ferează în interiorul acestui «cîmp» 
dinamic și schimbător, al vestimen- 
tatiei moderne, ale cărui fluctuații și 
ritmuri dau seamă de starea de spirit 
a vremii acesteia. 

A deschide o expoziţie de < creaţie 
vestimentară şi prototip industrial » 
— cum se numeşte recenta expoziţie 
a 16 tineri creatori de la sala Orizont, 
Atelier 35, înseamnă a 
premise si realist, moda, 
structurează astăzi 
condiţia, înseamnă a o situa atît în 
planul artei cit si în planul industriei. 
Între unicat şi produs de serie, între 
creație singulară şi multiplicare la 
«bandă», între obiect estetic şi 
obiect industrial — se întinde si se 


situa, din 
între cei 
doi poli care îi 


constituie tensiunea specifică a modei 
| contemporane, avind constituţional o 


$ extra-estetic 


design moda 


natură dublă, ca factor estetic dar 
(practic-social), ca 
tra de creativitate individualá si 


de gust colectiv 

Cei 16 creatori, tineri absolventi ai 
sectiei de moda a Institutului de arte 
plastice «Nicolae Grigorescu», lucreaza 
actualmente cu toţii in producţie, 
in industriile de profil legate de imbrá- 
cáminte. Ei se numesc: Tamara Avă- 
danei, Marian Ciobotaru, Gabriela Cara- 
тап Согщ, Doina Dánescu, Nina Dragos, 
Апа lordon, Nicolae Ivanov, Delia Hoff- 
Kneip, Nicolae Marin, 
Irina Ocolisan-Stingd, loana Oncescu, 
Elena Petrescu-Drinovan, Ștefan Rddu- 


man, Gerda 


lescu, Mihaela 
Eliza Virbon 


nou de artist, «creator social» sau 


$tefdnescu-Gala(i şi 
Reprezentind acel tip 


« creator industrial », in al cárui statut 


artistul intilneste proiectantul jar 
mestesugarul fuzionează cu designerul, 
tinerii expozanti propun modele con 
cepute, mai toate, pentru producţia 
де serie, dintre care unele ar și urma 
să intre efectiv «la bandă», Foarte 
diverse ca soluţii și ca utilitate, satis 
facind pretenţii şi situaţii multiple, 
de la îmbrăcămintea de protecţie 
sau de sport pink la cea de seară si de 
Ocazie, cu о preponderență, poate 
explicabilă, pe vestimentația feminină 
(cea masculină fi cea pentru сори 
fiind numai amintite) — exponatele 


etaleazà o anume unitate de gust, 
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caracteristică momentului, și o anume 
imagine simptomatică, «pe verticală 
si pe orizontală», a stării de fapt a 
industriei îmbrăcămintei la noi (ima- 
gine concisă și simplificată, e drept, 
datorită piese 
expuse). Nu numai că între exponate 
se păstrează raportul de interes si 
raportul cantitativ între imbrácámin- 
tea feminină si « restul hainelor », sau 
intre îmbrăcămintea utilitară si cea 
de «lux», dar si raportul dintre 
piesele serializabile si cele unicate, 
raport labil și nu totdeauna just, 
reflectă starea de lucru 


numărului mic de 


reală din 
« politica» modei de la noi. Chiar 
modul de a concepe și organiza expo- 
multiple ale 
hainelor, angajind alte industrii decît 


zitia, fără accesoriile 


cea textilă, și care, gindite odată cu 
vestimentația și Іп ton cu ea, ar 
conferi tinutel de stradă, {inutel In 
general, acea unitate și coerență a 
reflectă о realitate а 
modului de « desfacere » a produselor 


« stilului » 


«la modă», vorbind іп termeni 
comerciali, din magazinele noastre, 
In afara unor plese, concepute spre a 
fl unicate, cele mai multe modele 
expuse pot intra imediat in productia 


€ 


de serie, $i numai dacă ele intră in 


mod real in industrialà 


imediată ecuaţia sub semnul cărela 


producția 


este deschisă expoziţia «creatie ves 


Umentardeprototip industrial» Іў 


implineste sensul si menirea, moda isi 
transcende potentialul caracter pur 
estetic spre a deveni functie utilitara, 
factor economic. Conditia modei fiind 
actualitatea, sincronizarea cu o stare а 
gustului, a sensibilitatii vizuale (si nu 


numai) cotidiene, la zi, numai in 
másura in care asemenea creatii, 
seismografe sensibile ale cerintelor 
prezentului, intra in productia pentru 
ziua de azi — intentia si crezul unei 
asemenea expoziţii, unei asemenea 


manifestări publice, făcută spre a fi 
văzută, adoptată și înțeleasă, își poate 
releva utilitatea, 
O expoziție de moda implică cel 
putin două serii de circuite: pe de o 
parte seria «ofertei» individuale a 
creatorului de modă către public, 
іп sensul orientării gustului acestuia, 
și a ofertel către industrie, în sensul 
propunerii de prototipuri multipli- 
cabile ; pe de altă parte seria « cerei li» 
publicului astfel orientat (cerere indi- 
viduală dar și colectivă către creatori 
ȘI către industrie) și a cererii 


triel către creatori, 


indus- 
pentru a satisface 
publicul, Cimpul de foi tă si de 


actiune 
al modei, atit de complex 


„se implines 


te numai dacă ambele serii de circuite 


se Inchid si se conectează. Interacti- 


unea creator-public-industrie trebuie 


să funcţioneze In ambele sensuri, nu 
unilateral, spre a ȘI gii eficiența 

а. 
Reacţiile și ecoul de public al unor 


asemenea expoziţii care se înmulțesc 
în ultima vreme, cerute fiind și vizi- 
tate fiind foarte intens, mărturisesc o 
necesitate crescinda şi din ce în ce 
mai conștientă a publicului către estetic 
căreia industria urmează a-i răspunde 
pe măsură, adică integral şi imediat, 
nu partial si cu oarecare intirziere, 
cum se inttmpla de obicei. Cei 16 
tineri creatori lucrează cu toții in 
industriile legate de imbrácáminte, 
reprezintá un «mod de a fi», un 
mod de a trai civilizat si urban, un 
mod de integrare individualà, aláturi 
de altele, intr-o ambiantà foarte com- 
plexá: istorică, socială, comunitară si 
culturală, este un mod de a cistiga o 
dimensiune estetică cotidiană, prac- 
tică, funcțională, un mod de a trai 
estetic, cu gust, ceea ce presupunea o 
oarecare pretenţie de la sine şi de la 
ceilalţi, o grijă a persoanei dar şi a 
ambientului, un mod de a te repre- 
zenta si de a reprezenta momentul 
care ne contine pe toti, Tendinta 
vizibilă către estetic a societății romà- 
hesti contemporane este de aceea un 
Simptom sociologic important pentru 
9 stare crescindà a standardului exis- 
ential, a nivelului cultural, a coeren- 
fel, omogenitatii și tendinței către 
«stil», In ultimă instanță, pe care 
urmăreşte 54.1 capete si trebuie să-l 
capete chipul complex al societăţii 
românești contemporane, MiG: 
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factor estetic dar 


stetic 


(practic-social), ca 


creativitate individuala si 
de gust colectiv. 

creatori, tineri absolventi ai 
sectiei de moda a Institutului de arte 
plastice «Nicolae Grigorescu», lucrează 
ualmente cu toţii în producţie, 
ndustriile de profil legate de îmbră- 
ninte, Ei 


se numesc: Tamara Avd- 


danei, Marian Ciobotaru, Gabriela Cara- 
man Corut, Doina Dănescu, Nina Dragos, 


Ana lordan, Nicolae Ivanov, Delia Hoff- 


man, Gerda Kneip, Nicolae Marin, 
Irina  Ocolișan-Stingă, loana Oncescu, 
Elena Petrescu-Drinovan, Stefan Rádu- 
lescu, Mihaela  Ștefănescu-Golaţi si 
Eliza Virban, Reprezentind acel tip 


nou de artist, «creator social » sau 


« creator industrial », in al cárui statut 


artistul intilneste proiectantul iar 


mestesugarul fuzionează cu designerul, 
tinerii expozanti propun modele con 
cepute, mai toate, pentru productia 
бе serie, dintre care unele ar și urma 


să intre efectiv Foarte 


«la bandă» 
diverse ca soluții și ca utilitate, satis 
facind pretenții și situaţii 


de la protecţie 
sau de sport pina la cea de seară și de 
Ocazie, cu o 


multiple, 
îmbrăcămintea de 


preponderență, poate 
explicabilă, pe vestimentația feminină 
(cea masculină şi cea pentru copii 
fiind numai amintite) 


etalează o anume 


exponatele 


unitate de gust, 
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caracteristică momentului, şi o anume 
imagine simptomatică, «pe verticală 
si pe orizontală», a stării de fapt a 
industriei îmbrăcămintei la noi (ima- 
gine concisă și simplificată, e drept, 
datorită mic de piese 
expuse). Nu numai că între exponate 
se păstrează 


numărului 


raportul de interes şi 
raportul cantitativ între îmbrăcămin- 
tea feminină şi « restul hainelor », sau 
între 


îmbrăcămintea utilitară si cea 


de «lux», dar şi raportul dintre 
piesele serializabile si cele unicate, 
raport labil și nu totdeauna just, 
reflectă starea de lucru reală din 


« politica» modei de la noi 


Chiar 
modul de a concepe și organiza expo 


zitia, fără accesoriile multiple ale 


hainelor, angajind alte industrii decit 
cea textilă, și care, gindite odată cu 
vestimentația și In ton cu ea, ar 


conferi tinutei de stradă, (іпшеі іп 


general, acea unitate și coerenţă a 


« stilului » reflectă o 


realitate a 


modului de « desfacere » a produselor 


«la modă», vorbind іп termeni 


comerciali, din magazinele noastre 


In afara unor piese, concepute spre a 


fi unicate, cele mai multe modele 


expuse pot intra imediat In producţia 


de serie, 91 numai dacă ele intră іп 


mod real în producţia industrială 


imediată ecuaţia sub semnul căreia 


este deschisă expoziţia « creaţie ves 
timentara 


Prototip industrial» i 


implineste sensul si menirea, moda isi 
transcende potentialul caracter pur 
estetic spre a deveni functie utilitara, 
factor economic. Conditia modei fiind 
actualitatea, sincronizarea cu o stare a 
gustului, a sensibilităţii vizuale (si nu 
numai) cotidiene, la 
măsura în 


zi, numai în 
care asemenea creații, 
seismografe sensibile ale cerințelor 
prezentului, intră în producția pentr 
ziua de azi intenţia şi crezul unei 
expoziții, unei asemenea 
manifestări publice, făcută spre fi 


a 
văzută, adoptată si înțeleasă, îşi poate 


asemenea 


releva utilitatea 
O expoziție de modă implică cel 
puţin două serii de circuite: 
parte 


pe de o 


seria solertei» individuale a 


creatorului de modă câtre public 


in sensul orientării gustului acestuia 


У а ofertei câtre industrie, în sensul 


propunerii de prototipuri multipli 


cabile ; pe de altă parte seria « cererii » 
publicului astfel ar tentat (ce 


rere indi 
viduală dar 


$! colectivà càtre creato 
şi câtre industrie) si 


| 
а cererii indus 
triel catre creatori, pentru à satisface 
publicul, Cimpul de for Và şi de acțiune 
al modei, atit de complex, se împlineş 
te numai dacă Ambele serii de elective 
se inchid si se 


conectează, Interacti 
unea Creator public industrie trebuie 
să funcţioneze іп ambele sensuri, nu 


unilateral, spre a ŞI gi eficienta 
Reacţiile si ecoul de 


Public al unor 


asemenea expoziții Care 


în ultima vreme, 


tate fiind foarte int 


cum se întîmplă de obicei. Cei 16 
Моем creato uc cu tot ` 
ndustriile legate de îmbrăcăminte 
eprezintà un «mod de a fi» un 
моа de a trăi civilizat şi urban, un 
моа de integrare individualà, alate 

de altele, int foa m 
plexà: istoricà, socialà, comu 3 
culturală, este un mod de a cistiga о 


Gimensiune estetică otiQianà, pra 


esteti l 
estetic, Cu g 


gust, ceea ce presupune © 
oarecare pretentie de la sine si de la 
a) | ` E > 
сена, о grijă a persoanei dar şi a 
ambientului, un mod de a te repre 


zenta si de a 


eze 
care ne contine pe tot Tendinta 
МІОМА către estetic а societății ў 
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NeSt contemporane este de aceea un 


simptom sociologic important pentru 
О stare crescindà a standardului exis 
tential, a nivelului cultural, a coeren 


tel, omogenitàtii şi tendinței câtre 


«stil», în 1 


ultima 
urmăreşte să l 


instanță, pe care 
capete şi trebuie să 
capete 


chipul complex al 


societății 
româneşti contemporane. 
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à acteristich a epocii contempo- 


ane sa dovedit a fi continua vehiculare de 
Presatindu-ne să folosim această 
ea unor aspecte ale 


^ explicar 
citare, vom spune cà sta in atentia 
atit viteza infinit superioară a 
fluxului informational de astăzi cit caracterul 
e stringentă necesitate, de componentă 
mentală a universului nostru actual, 
caracter de necesitate se datorează 
ssirii limitelor comunicării interumane 
recte, faptului că experiența personală nu 
se mai poate raporta decit la un număr relativ 
restrins din mulţimea produselor şi eveni- 
mentelor care există şi care apar în permanentă. 
Odată cu dezvoltarea şi diversificarea extra- 
ordinară a producţiei de bunuri, fie ele de 
natură materială sau spirituală, a fost resim- 
țită nevoia de a зе găsi modalități eficace 
de recomandare a acestora, de a se adresa 
unui public îndepărtat şi anonim. 
A face publicitate înseamnă, astfel, în ultimă 
nstanta, a anunța public, a aduce la cunoştinţă 
existenţa unui produs, a unei oferte, desfăşu- 
marea unei manifestări. În acest sens, publici- 
tatea ar putea fi definită, pe scurt, drept 
activitate care urmăreşte focalizarea atenţiei, 
insotita, cel mai adesea, de modificarea con- 
venabilă a comportamentului (atitudinii) unor 
mase/grupuri de oameni fata de o clasă de 
obiecte, evenimente sau manifestări social- 
politice ori culturale. Ea nu poate fi înţeleasă 
it ca un simplu capriciu al unor pro- 
ducători dornici de notorietate cu orice pref. 
Ea este o funcție a dezvoltării economico- 
snciale. Gama obiectivelor vizate de mesajul 
publicitar este extrem de largă şi depinde, 
in principal, de gradul şi de direcţia de dez- 
a unei societăţi. Publicitatea anilor 
cu toate certele ei calități artistice, 
Jt de des comentate, apare ca fiind extrem 
de restrinsă în comparaţie cu cea de astăzi, 
care are în vedere un număr imens de pro- 
duse, probleme sociale, politice, manifestări 
culturale, aspecte ale folosirii timpului liber. 
Incepind cu ultimele decenii ale secolului 
trecut a fost inițiat un foarte rapid proces de 
familiarizare a maselor cu lectura informaţiilor 
inserate în mediul urban. 
In rindul mijloacelor tradiţionale de comuni- 
care publică (panouri, pancarte, banderole, 
prospecte etc.), afisul continua să dețină, 
in fara noastră, o poziție preponderentă. 
Prin comparaţie cu alte suporturi publicitare, 
аб л se distinge ca fiind una dintre formele 
de reclamă cele mai eficiente şi mai agreabile 
marelui public. Afişul poate propune achi- 
ziționarea unui produs, poate invita la mani- 
festări culturale, poate lansa apeluri şi poate 
crea о atmosferă politică; poate instaura 
valori şi poate reliefa într-o anumită manieră 
evenimentele cele mai actuale. El poate fi 
nu numai o simplă reclamă, un îndemn de 
achiziție sau de vizitare, ci şi un factor mode- 
lator гі sensibilităţii estetice şi, într-un fel, 
zl celei intelectuale a unor categorii de public, 
Semnalarea unor aspecte ale momentului 
actual în grafica publicitară, cu un accent 
special asupra prezenţei afişului, este subiectul 
rindurilor care urmează. 
Analiza unei reclame de stradă credem că 
trebuie să fie orientată atit asupra modului 
de funcționare а perechii purtătoare de 
sens imagine/text (adică a organizării interne 
a anunţului) cit și asupra aspectului pragmatic, 
a relației care se constituie între obiectul 
reclamă şi destinatarii mesajului publicitar 
Reclamele din epoca de pionierat a publicității 
moderne erau făcute pentru a fi privite un 
timp mai indelungat. A existat, dupa cum 
remarcá Max Callo, o epoca a deplasarilor 
citadine lente, a plimbárilor prelungite in 
care durata contactului privitor-anunt publici- 
tar era foarte apropiată de timpul rezervat 
citirii unei reclame in presă, Treptat, Însă, 
accelerarea dinamicii circulației, a transportu- 
lui, extinderea ofertei comerciale, au facut 
са durata şi specificul acestui contact să sufere 
modificări importante, Urmărind menţinerea 
funcționalități: sale, afigul se adaptează noilor 
imperative, Idei alteori indelung comentate 
se exprimă acum printr-o simbolică concen 
trata, asimilabilă ре baza unui întreg eșafodaj 
de convenţii şi deplasări de sens, tipice pentru 
ип anumiti moment de cultură, Anumite 
genuri de reclamă apar, astfel, ca acţionind 
atit pe baza unui sistem de semnificaţii precis 
stabilite cit şi pe baza unui al doilea sistem, 
mai complex, trimitind câtre realități psihice 
conectate cu cele pe care le infajigeaza in 
mod direct, 
acd numeroase sint cazurile In care factura 
anunţului obligă la folosirea unei imagini 
а obiectului reclarnei, văzut ca element indis 
Pensabil al unui univers conceptualizat şi 
confortabil, există nu та! puţine situații 
În care, din raţiuni de economie, se renunţă 
la folosirea imaginii, textul ráminind să poarte 
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réspunderea 
eficiente a informaţiei 


transmiterii La rindul său, Imaginea poate «ajuta» preci 


primul caz, evidențiind 
semnificației prim-planuri, 


indicatoare 


restringerea polisemiei 


mesa]-text, 


petre ghelerter 


« Blickfang » poate fi sporit prin depășirea 
limitelor semnificației litera prin jocuri 
de ordonanță, alternanță de'mârimi și grupuri 
prin designul caracterelor tipo 


cromatice, 


grafice, р ай 
Principiul maximei concentrări care iuncțio- 
neazá în momentul selectâru imaginii celei 


mai semnificative trebuie sa prezideze $ 
la redactarea textului, Un comentariu exager at 
are toate șansele de a plictisi, după cum 
scurtimea $i insuficiența preciziei pot da 
ПУНА privitorului, 


evite 


uneori, cale liberá subie 
situație pe care publicitatea trebuie 5-0 
prin însăși definiţia sa, Asupra acestor pro- 
bleme vom mai avea prilejul 54 revenim 

Imagine plus text sau simplu mesaj-text, 
afişul prezintă caracteristica fixitáti! sale іп 
raport cu mobilitatea privitorului. De 
condamnat la starea de element imobil, ei 
trebuie să fie activ din punct de vedere optic, 
să acroşeze atenția trecătorilor. «Nu il 
priveşti, îl vezi. O ge optică îi 
forma. Lectura trebuie sá fie instantanee. 
Într-o fracțiune de secundă omul de pe stradă 
trebuie să priceapă ce vrea sâ spuná», Sint 
cuvintele celebrului sist francez Raymond 


Savignac. Într-adevăr, publicitatea nu е pri- 
vită ci văzută. Acest adevăr fundamental 
trebuie considerat atit în proiectarea anun- 


turilor publicitare cit şi in etalarea acestora 
Înainte de a fi o interesantă cre plastică 
sau о « poantá > grafică inteligentă 
afişul este, în primul rind, un element al 
decorului citadin. Judecarea efectului său 
complex va trebui să plece de la această pre- 
misă. Dacă înțelegem designul ca o 
de optimizare a raportului dintre t 
utilitar sí calitatea estetică-ambientală, se 
poate spune că alegerea modalitátilor de 
amplasare, tehnica grupării armonioase a ma 
multor anunţuri In cadrul aceluiaşi spațiu 
de reclamă formează o problemă de design 
stradal. Pentru ca anunţului publicitar să-i 
fie create condiţiile realizării depline a func- 
tionalitatii sale este necesar să fi 


fie respectate 
principiile unui afişaj eficace. Urmărirea une: 
logici a repartitiei reclamelor nu este cu 
nimic mai puțin importantă decit celelalte 
acțiuni de natură ordonatoare-creativă 
care designul le poate exercita asupra am- 
bientului urban. 

Dispunerea panourilor publicitare nu trebuie 
să se facă la întîmplare. ci ținindu-se s 
de dinamica proprie zonelor urban 
pentru expunere, de specificul spațiului, al 
circulației auto şi pietonale. Fluxul pietonal, 
în special, este unul dintre factorii cei mai 
importanţi. Caracterul mişcării umane 
anumite trăsături Într-o piață centrală, alt 
într-o îngustă stradă de trecere gi altele în 
zone cu.o mare concentraţie comercială sau 
culturală. In fiecare din aceste împrejurări, 
trecătorul suportă o anumită influență a 
atmosferei spaţiului: respectiv. Un afiş mărunt 
se poate dovedi inoperant într-un spațiu 
larg deschis. în care se pierde, în vreme ce 
un altul, cu predominanta de text, аге puține 
şanse de a fi «citit» într-o zonă de tranzit 
rapid. La celălalt pol, o reclamă de гасог!- 
toare, de pildă, ar putea fi excelent servită 
prin amplasarea ei pe aleile unui complex 
sportiv sau în apropierea unei autogări 

In inserarea de anunturi publicitare de tip 


afiş este elementar a se ține seama de faptul 


că mesajul trebuie să-şi atingă tinta — adică 
trecătorul grăbit 一 în timpul fizic normal 
şi pe traseele fireşti ale circulației din 
zona respectivât. Spre exemplu, impactul 


unui afiş într-o zonă de tranzit rapid poate 
П mărit prin plasarea sa perpendicular ре 
firul circulației pedestre, la o înălțime con- 
venabilă care facilitează contactul vizual, іп 
care receptarea să pregdteascd înțelegerea. 
Aplicat pe ziduri, deci paralel cu fluxul 
deplasării, acelaşi afiş nu va putea fi văzut 
de departe. timpul pregAtitor dispare, astfel 
incit rareori anunțul poate spera la altceva 


în afara unei rapide « maturari» cu coada 
ochiului, Mai limpede spus, publicitatea tre 
buie 54-1 intereseze pe trecător, să-l invite 
за privească ceea ce vede, să treacă, іп majori- 
tatea cazurilor, de la înregistrarea vizuală 
€vasi-automatà la înregistrarea conştientă, 

Astfel este in beneficiul randamentului 


icțiunii publicitare ca in zone de aşteptare 
(stații de autobuz, peroane etc), în spaţii 


închise şi semi-Inchise, să fle amplasate anun- 


kuri de tipul celor cu o cantitate mai mare 
de informajie-text; aceasta deoarece în spaţiile 
de aşteptare privitorii potenţiali dispun de 


un anumit timp, sint presupuşi a fi într-o 


* ' 

In afară de cazul cind se recurge la accente 
publicitare violente, care urmàr esc impunerea 
cu orice preț şi în orice condiţii a mesajului 


сгодгед unei extrem de stressante tensiuni 
« achizitionale » 
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petre ghelerter 


de disponibilitate informationalà si, 
pot veni mai usor In Intimpinarea 


a stare > 
în consecinţă 
mesajului publicitar, 
Cele mai multe afişe sint destinate unor zone 
radale cu circulație rapidă. Desi este evi- 
că asemenea spatii permit numai lec- 
uri publicitare de asemenea foarte rapide, 
pe unele рапошп de afişaj continuă să pre- 


domine dreptunghiuri de hirtie în culori 
palide, pe care numai un trecător serios 
interesat şi avind timp la dispoziţie se va 

umeta sà descifreze, dedesubtul unei 


bucle sau vrej decorativ, car acterele mărunte 
care compun consistentul tex al anunţului... 
Spatiul de reclamă nu trebuie confundat cu 
un uriaş ziar imobil (foto 2). 


ma amplasării anunţurilor publicitare 
f din păcate, prea putin în atenția 
beneficiarilor acestora, 
incredintarea rezolvării ei corespunzătoare 


comunicării vizuale s-ar dovedi, fără îndoială, 
dublu profitabilă: în primul rind, din punctul 
de vedere al realizării unei cit mai mari efi- 
саса} informaţionale şi apoi în ideea utili- 
zării virtuților ambientale ale unei publicitati 
de calitate. 


stradă-reclamă nu este unidirectio- 
Aşa cum inserarea reclamelor tine 
de regulă, de un anumit specific al 
şi reclamele, la rindul lor, pot crea 
sau suplimenta valoric acest specific, pot exer- 
cita o influenţă pozitivă asupra aspectului 
unor sectoare de stradă şi chiar asupra unor 
străzi întregi ... Numai expunerea anarhică, 
intensivă, excesiv şocantă este răspunzătoare 
pentru acuzațiile de «agresiune asupra con- 
ştiinţei », de halucinant vacarm vizual, care 
au fost formulate la adresa publicităţii. O bună 
publicitate are dovedite valențe de înviorare 
a unor spații « moarte » din ambientul urban; 
o regie a afişajului, coordonată prin raportare 
reperele enunțate mai sus, alături de spri- 
jinul dat functionalitatii, are capacitatea de a 
іта, беа «incalzi >, de a rupe anumite mono- 
tonii cromatice, de volume şi de suprafeţe. 
Componente; decorativ-ambientale a publici- 
та 1 se adaugă — acesta e un aspect încă prea 
putin studiat la noi — un deloc neglijabil 
ect formativ, de extindere a sferei de date 
aturā conceptuală şi estetică proprii unui 
mit public. Fondul şi forma mesajului actio- 
пеата impreună asupra psihologiei maselor, 
perceperea informaţiei este însoţită si de 
acceptarea modului de prezentare a acesteia, 
Publicitatea are capacitatea de a familiariza 
publicul cu exprimarea concisă, sintetizantă, 
proprie epocii noastre. Din punct de vedere 
と ducatio este interesantă constatarea са 
modificări ale comportamentului sub acțiunea 
publicităţii prin afiș se înregistrează mai ales 
in rindul tineretului, persoanele în vîrstă 
fund mai sensibile la alte forme de comunicare. 
< Mecanismul şocului publicitar depinde de 
însuşi caracterul persoanei atinse şi se declan- 
șează cu atit mai repede cu cit persoana este 
mai evoluată, dar acționează cu atit mai pro- 
fund cu cit cultura respectivului este mai 
redusă »*,.. 


Sintem zstázi martorii unei adevărate explozii 
mondiale a ceea ce s-ar putea numi « Artă a 
anunţului », Nu este nevoie să mergem prea 
departe pentru a intilni semnele acestor 
preocupări ; alături de mai vechea tradiție a 
unor țări din Occident, şcolile de grafica 
publicitară din Polonia, Ungaria, Cehoslovacia, 
R, D. Germana se impun prin realizări de 
prestigiu în afişul social-politic, în reclama 
comercială şi de spectacol etc, 


Cu toate acestea, nu este greu de observat că 
© Giccutie asupra reclamei comerciale de la 
noi, care ar putea fi interesant apropiată de 
unele constatări ale studiilor de marketing, 
adeseori nu se poate, din pácate, sprijini pe 
еуетріе viabile, Pot fi amintite numai citeva 
afige-jlustrație ale unor produse alimentare ; 
acestor imitații nu întotdeauna suficient de 
abile după modele străine li se adaugă un număr 
mic de afige-reclamă ale unor întreprinderi 
româneşti de comert terior care propun, 
cel mai adesea, un simbol, o imagine de pres: 
tigiu a firmei respective, destinata tirgurilor 
comerciale şi agenţiilor economice, Ре plan 
intern, audiența unor asemenea este 
еуігет de scăzută, 


afişe 


Exista opinii care 
ВМ reclarnei 
mulu) economic 
concurenței de 
ра 


ехрпита îndoială în privinţa 
comerciale în cadrul siste 
socialist, Dar suprimarea 
Пр capitalist nu implica, dupa 
са Noastră, caducitatea anunţului 


publi 


” Bernard du Flas, Henri Verdier, « La Publi- 
си», Presses Universitaires de France, 


Paris, 1972, p, 38, 
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citar ci numai o modificare de nuanţă a acestuia. 
Este vorba de acele nuanțe care apar atunci 
cînd anunţul publicitar caută să învingă satu- 
гаа pieței prin exacerbarea valorii produ- 
prin 


sului, prin crearea de pseudo-nevoi, ) 
insinuári şi rapeluri continue la poziția: şi 
prestigiul social al consumatorului . . , Aceste 


aspecte alienante ale presiunii publicitare nu 
se intilnesc în reclama de stradă de la noi, dar 
lipsa lor nu trebuie să conducă in nici un fel 
la justificarea anunţurilor de o mediocritate 
searbada* (foto 3). 


Reclama comercialá nu se poate multumi sa 
comunice pur si simplu, fie si cu talent plastic ; 
ea trebuie să conţină un element comercial 
de incitare, să prezinte în aşa fel încit să stir- 


nească interesul, 


Poate fi utilizat, în acest sens, procedeul 
argumentării, prin care imaginii obiectului 
reclamei i se adaugă explicaţii, de regulă 
cu caracter tehnic, axate pe calitățile de folo- 
sinta ale produsului. Timpul cerut de recep- 
tarea unui mesaj de acest gen este, evident, 
mai mare şi de aceea acestea sînt introduse 
mai frecvent în presă sau în spaţii comerciale 
închise. Atunci cînd se decide folosirea asocia- 
tiilor semnificative se urmăreşte, іп fapt, 
exprimarea cit mai « interesantă » a calităților 
produsului, evidenţierea valorii lor prin relația 
manifestă cu alte relaţii sau prin plasarea 
lor în situaţii tradițional investite cu o anumită 
forță de atracţie. Astfel, produsele cosmetice 
pot fi adeseori ataşate unui personaj feminin, 
cele alimentare pot apărea pe un fond de 
pajişti inverzite sugerînd prospetimea, în timp 
ce articolele sportive pot fi prezentate pe 


fundalul unui atrăgător peisaj alpin sau maritim. 
Un caz revelator pentru demonstrarea com- 


plexitatii actului de selectare a conceptului de 
evocare este cel al reclamei pentru o marcă 
de pantofi, analizat de Henri Joannis**, Între- 
prinderea respectivă hotárise axarea publicitătii 
pe faptul că producea cei mai uşori pantofi de 
un anumit tip. Pe această idee s-a sugerat 
folosirea unei imagini infatisind о pereche 
de pantofi pe un cîntar. Dar cîntarul nu are 
şi posibilitatea de a arăta « calitatea » greutății. 
Soluţia aleasă a fost simplă si cu mare forță de 
sugestie: un mocasin pe o balanţă de scrisori | 
Pot fi date numeroase alte exemple de aseme- 
nea idei publicitare inteligente şi eficace. 
În situația folosirii unor astfel de metafore 
vizuale este obligatoriu ca distanta dintre cele 
două noţiuni pe care metafora le pune în rela- 
Пе să Пе cu atit mai mică cu cit publicul vizat 
are o înțelegere mai puţin evoluată. Privito- 
rului i se cere ca, printr-o fulgerătoare reper- 
toriere a asociaţiilor inmagazinate în memoria 
sa, să aleagă « termenul lipsă» din metafora 
propusă de mesajul publicitar. Or, dacă acest 
tip de asociaţie îi este străin, şansele receptării 
complete se anulează. 


Oferta economică nu este uniformă ; se întil- 
nesc produse de calitate şi produse mai putin 
bune ; există produse cu anumite particulari- 
tafi, destinate unor anumite categorii de 
public; există şi apar în permanență produse 
noi. Este profund dăunător bunei functionari 
a angrenajului economic-comercial să se 
aştepte ca întimplarea să scoată un produs în 
calea cumpărătorilor. Aşa cum arată Maurice 
Vidal***, publicitatea ar putea fi un imens 
catalog, o imensă vitrină care ar putea econo- 
misi un mare efort de căutare şi de deplasare. 
Publicitatea de calitate, desfăşurată, aşa cum 
am mai arătat, sub controlul unor specialişti 
ai comunicaţiei vizuale, este o latură indispen- 
sabilă a comerţului modern... 

Mai bogat reprezentate ȘI, Prin aceasta, mai 
apte de a oferi o temă de cercetare, sînt dome- 
nille afişului politic gi cel al reclamei de specta- 
col, În ultimii ani, afişul politic s-a orientat în 
direcţia comemorârii unor evenimente istorice 
de seamă și a semnalârii unor manifestări 


politice importante, In acest sens, afigul 
politic se folosește întotdeauna de Imagini 
51 fndemnuri scrise cara fac apel, în exclusivi 
tate, la afectivitatea publicului. Un afls in 


cinstea zilei de 23 August nu urmareste să 


* Una dintre reclamele de ac est gen 
Intilnite recent, o pancartá avind іп centru 
o imbricare de forme geometrice colorate, ar 
putea, eventual, anunța deschiderea unui 
simpozion pe teme de estetică industrială, dar 
nu $i Indemnul de a consuma legume , , 
Asupra «efectulul » publicitar al cuvintului 
«TRICOTAJE» (atit şi nimic mal mult |) 
compus din litere murdarite de vrema pe 
согпіўа unui bloc inalt, nu mai e, de asemenea, 
cazul să staruim,,, Е 
#8 Міелгі loannis, « De l'étude de motivation 
å la création publicitaire et à la promotion 
des ventes», Dunod, Paris, 1972, 

*** Maurice Vidal, « Publicité et gesti 
Dunod, Paris, 1971 Aon 
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informeze că la acea dată a avut loc Eliberarea 
tării... El adresează invitaţia de a te simți 
contemporan cu o anumită desfăşurare de 
evenimente şi forta cu care o face depinde 
atît de ideea publicitară (concept) cit şi de cea 


grafică, adică de virtutile mijloacelor de 
expresie. 
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Se poate spune că, pind nu de mult, au conti- 


nuat să fie utilizate un număr restrins de 
«scheme» simbolice care s-au uzat prin 
folosire îndelungată, abuzivă, nemaireusind 


să transmită întreaga semnificație a evenimen- 
tului la care se refereau. În asemenea cazur 
Capacitatea de mobilizare scada 5! nu rareori 
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de multe ori pus în fața unor astfel de 
loane a căror forță agitatorică s-a dizolvat 
oape în întregime 
le afisului politic românesc din 
imul timp se înscrie sprijinirea propagandei 
e pentru alegerile din martie 1975, 
selecționat, In acest scop, un număr 
de proiecte considerate mai izbutite, care 
s-au tipărit apoi într-un număr foarte mare de 
exemplare şi care au fost aplicate pe panourile 
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de afisaj, pe ziduri, de-a lungul marilor artere, 
pînă in cele mai îndepărtate cartiere. Chiar 
dacă nu toate afişele s-au dovedit satisfăcătoare 
din punct de vedere al forței de şoc vizual 
şi de convingere, suma prezentelor tuturor a 
reuşit să creeze ceea ce numeam o « atmosferă 
politică ». În plus, responsabilii acestei acțiuni 
au avut ideea de a introduce şi procedeul 
folosiril combinate а dimensionărilor diferite 
ale aceluiaşi mesaj. Unul dintre afişele cu 
reale calități, poate chiar cel mai bun, a 


LN 


NATO 


ost mârit şi expus sub forma unor panouri 
de cca 3/2 m în cîteva dintre punctele centrale 
ale Capitalei ; aceste panouri reluau şi impu- 
neau la scară urbană, supra-individuală, ideea 
conținută în afişul de dimensiuni clasice. 
Acest succes publicitar s-a datorat іп bună má- 
sură si aportului stilistic al graficii, în consonan- 
1& cu tendinţele artistice moderne ale genului, 
Înnoirea fondului şi formei, evitarea utilizării 
fără eficacitate а « recuzitei » tradiționale de 
simboluri nu exclude ci, dimpotrivă, presupune 
păstrarea unei juste măsuri între aportul de 
nou şi fondul mai vechi de imagini, devenite 
familiare publicului ca urmare a sedimentării 
în timp a unor formule de o anumită factură, 
Să ilustram, pe scurt, această afirmaţie. 

O machetă de afiş ne-a pus де la bun început 
in încurcătură. Abia la o privire mai atentă 
am înțeles că imaginea reprezenta conturul 
unei vederi din profil a « Victoriei de la Samo- 
thrace ». Observarea acestui fapt cere uneori 
un anumit timp chiar şi celor avizaţi. Un 
micro-test efectuat de noi a arătat că dintr-un 
grup de 25 de persoane întrebate 19 au avut 
impresia (la prima vedere) că este vorba de 
o hartă, în vreme ce restul 6 nu şi-au putut 
formula nici o părere. Eroarea care a generat 
această situație stă atît în concepţie cit şi 
din transpunerea ei grafică. Legarea imaginii 
celebrei statui de ideea de victorie şi libertate 
nu se petrece decit de la un anumit nivel 
cultural în sus; mai mult, această apropiere 
ar putea fi făcută în prezența unei ilustrații 
clare, imediat recognoscibile, dar nu şi în 
cazul cînd ni se oferă un contur subțire al unei 
destul de nesemnificative vederi laterale... 
Artistul urmăreşte, în mod firesc, efectul 
de singularizare al creatiei sale, de 
originalitate in raport cu formulele consacrate. 
Trebuie însă simţit pragul dincolo de care 
căutarea cu orice pret a noului conduce la 
imagini care depăşesc « baremurile » normale 
de înțelegere ale publicului căruia i se adre- 
sează, Factorul estetic nu poate fi considerat 
separat, în afara funcţiei prime, de informare 
şi convingere, pe care o are publicitatea, 
Afişul, şi cel politic în special, nu poate fi 
tratat drept o artă a initiatilor şi a elitelor. 
El trebuie să se prezinte ca un semn imediat 
inteligibil, uşor de memorat, care să evite 
în egală măsură stilul simplist declamator şi 
simbolica exagerat încifrată. Socul vizual, 
eficacitatea informaţională şi aspectul plastic 
interesant nu sînt condiționate, în mod 
obligatoriu, de prezența elementelor noi. 
Reusita publicitară poate fi (si este adeseori) 
rezultatul asamblárii inedite, inteligente, a 
unor imagini şi motive grafice cunoscute, dar 
al căror sens este astfel reactivat şi îmbogăţit 
în multiplicitatea relațiilor sale şi a puterii 
sale de expresie. Impactul — profitabil — al 
noului devine, în asemenea situaţii, o problemă 
de montaj, de interpretare în termeni noi. 
Reclamele de spectacol constituie în momentul 
de fata domeniul predilect de manifestare al 
preocupărilor publicitare din fara noastră, 
Peste 90% dintre afişele care apar pe panourile 
de stradă anunţă spectacole de teatru sau 
film, deschiderea unor expoziții de artă plas- 
tică, concerte, 

Afişele de spectacol cuprind cel mai ridicat 
procent de mesaje-text、 Accentuarea « per- 
sonalitatii » acestora se realizează, de obicei, 
prin utilizarea forţei plastice a -textului, prin 
tratarea grafică specială а principalelor 
părți de informație. Umberto Eco amin- 
teste de existența, în asemenea situații, a 
unor linii de text cu caracter emoţional 
(de soc, n.n) şi a altora cu caracter 
referential (explicativ, n.n.). Legat de cele 
arătate mai sus, o situație interesantă se pre- 
zintă în sectorul afişelor de concert, Se pare 
că obisnuinta auditiilor muzicale fără imagine 
(radio, disc, bandă) structurează în timp o 
atitudine, о judecată specializată pe care 
eventuale ilustraţii reprezentind solişti, or- 
chestre, nu o influențează decit în mică măsură. 
În acest caz, afişul se limitează la împlinirea 
a numai a uneia dintre funcţiile sale: cea infor- 
mativă, transmisă prin text, Factorii «de 
convingere» (imagini, motive grafice, croma- 
tlc& atractivă) devin, aici, aproape inutili si, 
ca urmare, sînt practic eliminați din ansamblu 
Afigele Filarmonicii bucureştene (foto 5) se 
adresează, în principiu, tuturor, dar nu ating, 
de fapt, decit un anumit grup de amatori. 


Aceştia, beneficiind de experiența acumulată 
prin frecventarea sălilor de concerte, sint mai 
putin interesaţi de forma anunţului, aceeaşi 


de foarte multi ani. O anumită constanta 
a ambianţei de sală si a nivelului artei inter- 
protative nu justifica continua modificare a 
aspectului reclamei, care se constituie, astfel 
into imagine de marcă. Prin prestigiul 
clştigat de-a lungul vremii de instituția pe 
саге о reprezintă, aceste aflse au ajuns să 


semnifice seriozitate şi garan 
Q ага e à calità 
actului artistig s, : bs RA 


afisul si strada 


sihic, un 
sint c 


Prin intermediul aceluiaşi proces 
simbol figurativ sau abstract, cum 
care apar pe excelentele afige ale reviste 
«Secolul 20» nu propune, în primul rînd, 
cumpărarea acesteia, ci О anunță într-un 
mod extrem de atractiv, oferind o imagine 
concentrată şi incitantá a lumii literar-artis- 
tice de care se ocupá aceastá prestígioasá publi- 
catie. 

O serie de realizări interesante pot fi intilnite 
si in rîndul afiselor de teatru. Datoritá specifi- 
citátii contactului direct actor-spectator, ati- 
бейе de teatru se rezumá de cele mai 
multe ori, la un simplu text-anunt, Гага pre- 
беп рі de influențare ante-hoc a interesului 
publicului altfel decit prin forta de atractie 
a numelui autorului jucat, actorilor distri- 
buiti etc. Mai recent, între teatrele Бисигез- 
tene, Teatrul Mic se impune prin nivelul elevat 
al reclamelor sale de spectacol, prin înțelegerea 
necesității individualizării unei instituții de 
cultură şi prin forma de publicitate pe care 
şi-o face (foto 4), 


Spre deosebire de айуш de teatru, cel de 
film încearcă să ofere un plus de precizări 
publicitare, Afişele de film contin, aproape 
invariabil, o imagine care cauta să sugereze 
miezul narațiunii cinematografice, nuanţa 
afectivă a relaţiilor luate în discuție. Această 
imagine tinde să pregătească spectatorul pentru 
receptare aşa cum, la un alt nivel, încearcă 
să o facă articolul critic. Urmărirea ineditului 
prezentării este, în acest domeniu, foarte 
evidentă. Posibilitatea de a impune producţii 
modeste printr-o publicitate de efect, de bună 
calitate, sau, cel puțin, spectaculoasă (foto 8) 
este mai mare decît în orice alt tip de reclamă. 
Se înregistrează, în ultimul timp, un sensibil 
salt calitativ al afişului românesc de film, 
considerat ca element al unei destul de eficace 
şi complexe campanii de reclamă prin afiş, 
presă, radio, tv. În ceea ce priveşte grafica 
publicitară, vom aminti practica utilizări unei 
perechi de afişe care se completează reciproc; 
unul dintre acestea poartă scris cu caractere 
puternice, vizibile de la mare distanţă, titlul 
filmului, iar celălalt este un afiş «normal >, 
care găzduieşte o imagine emblematică de 
felul celor descrise mai sus. Preluată din reper- 
toriul reclamei comerciale, ideea extragerii 
denumirii « produsului» oferit şi a folosirii 
acestei denumiri ca element de atragere a 
atenţiei s-a dovedit a fi, aici, foarte utilă. 
Această jumătate autonomă de afiş, cu cost 
de realizare scăzut, răspunde condiţiei ca 
grupul de semne cu maximă forță de soc 一 în 
acest caz, titlul filmului — sà fie în acelaşi 
timp şi purtător al informaţiei principale. 
Cealaltă componentă a perechii, eliberată 
astfel de obligația reducerii masive а cimpului 
imaginii spre a face loc textului, tinde tot mai 
mult către postura de ilustrație liberă (foto 7). 
Aşa cum am încercat să arătăm, reclama de 
stradă are un specific propriu. O bună idee 
publicitară radio sau tv, care cere o desfă- 
şurare în timp, este rareort aplicabilă şi în 
domeniul afişului, care va căuta să activeze 
la maximum puterea de revelare bruscă a 
unor sensuri ale combinației cuvint-imagine. 
Vizibilitatea acesteia poate fi mărită prin înca- 
drări judicioase, prin folosirea unui fond ori 
prin dispunerea în formaţii diferite de lineari- 
tatea tradițională (evantai, diagonală, romb, 
cruce) (foto 6). Într-un sens, calitatea, din 
punct de vedere al propagandei, poate fi 
şi consecința organizării cantității în proporţii 
juste, 


Pentru ca afişul românesc să devină ceea ce 
ar trebui şi ar putea să fie, ar fi de dorit să 
fie eliminată, cu posibilă urgență, nefireasca 
diferență de calitate care există încă între 
remarcabile machete de afişe prezentate cu 
prilejul unor expoziţii de grafică şi grafică 
publicitară şi nivelul modest al majorității 
reclamelor de stradă, Responsabilitatea mu- 
tării calității de pe simezele expozițiilor pe 
marile panouri publicitare revine aproape în 
întregime interesului şi puterii de discerna- 
mint a utilizatorilor acestor reclame. Cali- 
tatea necorespunzătoare a materialului publi- 
citar generează neincredere şi dezinteres din 
partea publicului, Experiența a arătat cà, o 
dat& compromisă, Пе din vina modului de 
prezentare, fle datorită nivelului scăzut al 
« mărfii » recomandate, publicitatea îşi re- 
ciştigă cu extremă dificultate, după mult timp 
şi arareori In totalitate, prestigiul de oglindă 
a unor valori adevărate (A. Moles), 

Ca transmitatori de informatie, afişele, panou- 
rile, pancartele de stradă sint tot mai mult 
concurate de mijloacele audio-vizuale, pri- 
vilegiate datorità specificului lor. Cert este cà 
grafica publicitară de stradă tsi păstrează 
astăzi o poziţie importantă ca mass-media. 
Atenţia care i se acordă trebuie să tind 
seama de această realitate. 
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COSTIN IOANID 


LIANA PETRUTIU 


jurnalul galeriilor 


Toamna bucureșteană a dT tt it 
avut şi zile reci, ba chiar neobișnui 
de reci, a avut — aşa cum se OMM 
toamnei — și zile udate de ploaie, dar 
a avut și zile cu soare, un soare darnic, 
cu raze aurii și calde în lumina cărora 
toate formele din jur s-au înnobilat 
subit, impácindu-ne cu banalitatea 
reală a multora dintre ele. Mi se pare 
că în aceiaşi termeni s-ar putea vorbi 
despre expoziţiile bucureştene _ din 
această toamnă, cu satisfacția са nu 
puţine au fost manifestările. demne 
de atenţia exigentă a cronicarului. 
Desigur, ar trebui să poposim, „în 
primul rînd, în acele ample expoziţii 
organizate cu nedisimulată intenție 
de reprezentare, ca aceea а «semi- 
centenarului » lon Salisteanu, din sala 
Dalles, sau ca aceea datorata lui 
Florin Niculiu, la Muzeul de Arta 
al R. S. România. Socotind că asemenea 
demonstraţii depășesc limitele obiș- 
nuite ale unui «jurnal», reclamind 
analize monografice mai larg circum- 
stantiate, ne propunem in cele ce ur- 
mează să consemnám cîteva observații 
prilejuite de vizitarea unor expoziții 
care, chiar dacă nu sînt atît de ample 
ca cele două menționate mai sus, au, 
cu certitudine, o valoare de referință 
atit pentru artiștii autori cit si pentru 
viaţa noastră artistică în general. 
Mereu tînăr, cu o inepuizabilă sete 
de înnoire, Costin loanid a adus pe 
simezele de la «Căminul Artei» 
bucuria proaspătă а culorilor, a 
acelor culori pe care meșterii populari 
le-au așezat pe sticlă, iscînd chipuri 
şi povești pentru ei și pentru tot- 
deauna. Prevalîndu-se de roadele unei 
experienţe recente — realizarea unui 
ansamblu de pictură murală în satul 
Bogata Olteană, într-o zonă de în- 
teleapta frumuseţe a munţilor Perșani 
— Costin loanid și-a propus să recu- 
pereze o anumită latură a picturilor 
pe sticlă transilvănene. Nu imaginea 
efigie, nici statismul canonic, nu 
geometrismul meditativ atît de carac- 
teristic multor picturi populare pe 
sticlă, ci vioiciunea, sensul narativ 
posibila invitaţie la joc — iată ce l-a 
atras pe Costin loanid în exemplele 
tradiționale, pentru a-și făuri propriile 
sale chipuri. Considerind pictura pe 
sticlă ca un obiect complex, cu impli- 
carea obligatorie a ramei、 el şi-a 
propus să ilustreze cîteva pagini de 
mitologie populară românească într-o 
Viziune voit decorativă, care să-i 
permită să le așeze pe fruntarul 
odăli, printre cancee, străchini si 
$tergare, Primii oameni, La arat 
A ап eee a la 
ib nel > > popasuri într-o lume 
deron uM de basm ре саге 
restrins ca RS CAG ош 
SS et s û dar de o remarcabilă 

strălucire о evocă cu sinceri 
dragoste. ritate si 
Tema jocului a jocului fitrat de 
atin maturității artistice — se Intll- 
treet SUR expoziția personală a 
arti Wu (galeria < Galateea ») 
artista cu activitate complexă. ca 
grafician, ca pleton CN Ca d, са 
ca А " ' enograí, 
IT „de filme de animaţie. For 
sle-pr 4 3 2 
(Bufnita S Pisin ee parcul copiilor 

\ ı Cocoșul, Balaurul 


vasile drăguţ 


toate din lemn pictat) ca și ilustrațiile 
pentru «Alice în ţara minunilor» 
sau desenele din ciclul «Circul» 
vădesc o înzestrată capacitate de 
invenţie și, deopotrivă, o anumită 
gravitate, un sens nostalgic pentru 
lumea copilăriei de care artista ne 
convinge că este profund atașată. In 
mod deosebit ne-au atras în această 
expoziţie cele șaptesprezece peisaje 
executate în tehnică mixtă, fiecare un 
mic poem liric închinat Mediașului 
medieval și acelei zone de calmă 
frumusețe de pe  Tirnava Mare. 
Notatii rapide in aparenta, іп fapt 
rezultatul unei mature elaborári, sur- 
prind — odatá cu alcátuirea unor arhi- 
tecturi vetuste sau a unor coline cu 
unduire molcomá — starea de visare 
a artistei care își preumblă sufletul 
printre ele. Să nu se creadă cumva că 
este vorba despre o grafică de evocare 
sentimentală, agrementată cu efecte 
pitorești. Dimpotrivă, cu discreţie și 
tact, Liana Petrutiu știe să supună 
linia și culoarea unui limbaj plastic 
variat ca expresie, sincer cu sine, 
epurat dar nesofisticat, cu o evidentă 
preocupare pentru echilibru și armonie 
(Drumul spre casă, Printre coline, 
Turn de veghe, Scările). 
În aceeași galerie « Galateea », Decebal 
Niţulescu ne invită la rîndul său la un 
dialog cu peisajul, un dialog în care 
tema program se anunţă din capul 
locului foarte pretențioasă.  Intr- 
adevăr, tînărul pictor pare a fi preocu- 
pat să restabilească unitatea dialectică 
dintre starea de sufleta peisajului — 
acel « état d'âme » romantic — şi inte- 
legerea raţională a formelor care îl 
compun într-o geometrie variabilă. 
Panorame largi, cu modulatii linistite 
de relief, cu păduri si bălți se desfă- 
șoară sub o lumină egală care deli- 
mitează nediferentiat planurile şi volu- 
mele. S-ar putea spune «iată о 
pictură rece » dacă în grija nedemon- 
strativă dar pretutindeni prezentă 
pentru detaliu nu am simți tandra 
relaţie dintre artist și lumea pe care 
o pictează. O tandrete controlată, 
desigur, pusă sub semnul analizei geo- 
metrice pe care cîteva simple indicații, 
cu aspect voit didactic, o facilitează 
şi o fac necesară. Remarcabil în de- 
mersul lui Decebal Niţulescu este 
faptul că el nu face din analiza geo- 
metrică a spaţiului peisagistic un 
instrument al limbajului plastic — ca 
odinioară în cubism. El se mulţumeşte 
doar să o Sugereze, exaltind prin 
aceasta sensul armonic al compozitii- 
lor panoramatice in fata cărora îi 
place să adaste. Efectul este de o 
sesizantă calitate şi socotim că expo- 
za în discuție constituie un important 
reper pentru creația tinàrului pictor 
А cărui evoluţie se cere a fi urmărită 
cu interes, Contribuie la aceasta 
evidentele calităţi de expresie grafică 
$i cromatică, acuratețea decantată a 
imaginilor. 
Recomandat de o multilaterală acti- 
SIN şi scenograf, autor 
dae ae de carte, de afişe, de 
ы atirice, Mihai Mănescu şi-a 
it și mai clar personalitatea în 
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expoziţia personală de la « Orlzont ». 
'rofesionist aplicat, cu о педізі- 
mulată exigentá în folosirea proce- 
deelor tehnice 一 exigent convertită 
uneori în virtuozitate — Mihai Mănescu 
aparţine acelei categorii de graficieni 
tineri care militează pentru « redes- 
coperirea » graficii ca gen autonom 
Я reprezentativ, dincolo de flrestile 
sale contingente cu pictura, cu foto- 
grafia sau cu cinematografia (în acest 
caz prin efectul urmărit al mișcării, al 
succesiunii posibile). Există în lucră- 
rile lui Mihai Mănescu o anume încrîn- 
cenare a procedeelor grafice, o de- 


a monstratie ca limbajul liniei si al 
TA contrastelor de negru pe alb este 
non- departe de epuizare, Dar artistul 
zentă nu se mulțumește doar cu o demon- 
andra stratie formală, chiar dacă este evident 
care preocupat de legitimarea plenară a 
olată t mijloacelor sale de comunicare, Artă 
geo de mesaj, grafica lui Mihai Manescu 
cay este deschisă problemelor umane, le 
چو‎ încorporează, conferindu-le, nu odată, 
АА o forță explozivă 
| geo Alături de grafica lui Mihai Мапевси, 


c u galeria Orizont a găzduit și ceramica 
lui Dumitru Radulescu, la rîndul lui 
un artist complex și deopotrivă re 


pn prezentativ pentru generatia de tineri 
Oz maturi, Vădind, ca și Mihai Mănescu, 
Bre о obsesivă preocupare pentru vir 
ee; e tuozitatile de ordin tehnic, Dumitru 
ехре i Rădulescu este mai putin îndatorat 
ortar unui singur gen artistic, ceramica pe 
pictor қ ү 
mărită ・ care о practică § situlndu-se cu 
ceasta intenţie = la locul de fntilnjre cu 
grafică sculptura, Preocuparea nu este nouă, 
tată 2 iar la nol (са și peste hotare) nu 
| puţini sint ceramigtil care au cáutat 
& acti- inovaţii de limbaj şi de finalitate prin 
autor simbioza ceramică-sculptură, Soluţiile 
ге, de sint diferite, uneori se recurge la 
cu şi-a compoziţii prin juxtapunerea celor 
tea 19 
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două genuri, mai ades artistul sparge 
tiparele obisnuite ale formelor cera- 
mice invitindu-ne la contemplarea 
unor тісі universuri deschise și 
agitate lăuntric, nu lipsite de un anume 
fior tragic. Cu ani în urmă, într-o 
memorabilă expoziție personală, tot 
aici la « Orizont», regretatul Con- 
stantin Bulat surprinsese prin aducerea 
unor vase de ceramică cu pereții 
dezasamblati, provocatoare apropouri 
ale trecerii. Dumitru Rădulescu îm- 
pinge mai departe dinamismul tragic 
al reprezentării, alcătuind forme care 
nelinistesc prin asocierea savantă dintre 
șlefuit și aspru, dintre calm și agitat, 
dintre armonic și contorsionat. In- 
ventivitatea problematizantă a artis- 
tului este admirabil secondată de 
abilitatea artizanului care stăpinește 


MIHAI MANESCU 


nu numai materia pe care o modelează | 
dar și focul la a cărui dogoare stie 
să obţină toate efectele dorite. 

Incheind acest scurt periplu expozi 
tional, vom adăsta putin în galeria 
« Eforie», în liniștea lucrărilor de 
pictură care alcătulesc « personala » 
ІШ Alexandru Cumpătă, Consecvent 
cu propria sa formaţie, cu tipul stu 
de gindire artistică, Al, Ситрма 
peisaje, moarte si 


pictează naturi 


oameni fără dorinţa fle și efemeră 

de a Й un original, Desenator riguros, 
el organizează cu claritate suprafețele, 
conferindu-le personalitate sub tusele 
unui penel stăpinit, mereu preocupat 
ca învelișul colorat al formelor să 
traducă cu fidelitate emoția Impactulul 
Materia 


cu realitatea colorată a 


tablourilor sale este prețioasă Чан 
rațională, fără străluciri de efect, 
ambianța generală este introspectă, 


in consonantia cu firea meditativă a 


acestul artist care nu se lasă descurajat | 


de parada curentelor la modă 


ion dumitriu 


LU 
dd iade 


design sálbatec 


parcul copilului din giulesti sirbi 


ponte înscrie in categoria 


denumità generic « до да esto Nicolae Blejan 
а 28 lunie 1937 la Bucuresti, 1,91 т, 120 kg, 
517, sectorul 6, do profesic 


Autorul acestul exomplu caro se 
sMbatec » 


(născut | 
domiciliat pe Calea Giuleşti nr. 
mecanic de Introtinere la Laboratorul de cercetări 


bioveterinare ; căsătorit, are trei copil). 


Acum 5 ani a început realizarea unui pa 
a lui, pe un teren viran, 


amine (Nicolae Blejan 


rc pentru 


copil, іп apropiere de cas la nivelarea 


căruia s-au folosit 1000 maşini cu p 
păstrează foile de parcurs semnate de cl). 

А sădit 60 de plopi, 6 pruni, 2 nuci, 4 piersici, tuia și trandafiri 
urcători, viță de vie. 

A folosit diferite materiale « recuperate»: 
cornier — scinduri, tabla, plastic, cauciuc. 
folcsice drept 


fier vechi — 
bare, (еуі, 
Anvelope uzate de diferite dimensiuni sînt 
gard ; pe anvelopele vopsite în alb a scris 
«Prin sport vă menţineţi sănătatea», 

« Pastragi curăţenia orașului», 

« Уеп la volei, dragi copii»; capace de la butoaie din tablă 
— prinse pe gard — sint pictate cu personaje din basme 
sau din lumea desenului animat. 

Parcul are un teren de volei, leagáne, inele, balansoare. În 
mijlocul parcului a construit un chioșc cu masă și scaune 

şi — în chioșc — un pug cu apă potabilă. 

În munca sa a fost ajutat de soţie 一 

Antoaneta Blejan, 37 de ani, 

de fiul său — Gabriel, 12 апі — și de cigiva copii din cartier. 
Doreste să mai faci un ecran alb (pe zidul unei case) pe care 


să proiecteze vara diafilme pentru copiii mici. 
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